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1.2. Tendencias e Influencias

1.2.1. Suprematismo y Neoplasticisino

“El artecontemporáneo,en general,podríallegar a definirse cómo
un artedereflexión sobresuspropiosdatos”

5. Marchán Fiz, 1974.

“Las leyesespecíficasdelarteno tienen nadaquevercon la estética
de lo bello natural”

W. Worringer, 1908.

“La superficienatural de las cosases ciertamentebella, pero su
imitación es algo muerto. Las cosas nos dan todo, pero su
representaciónno nosda nadamás”

P. Mondrian, 1911-1914.

“El problemade la forma ha jugado y siguejugando un papel
importanteen el arte suprematista.Sin él es imposible revelar
ninguno de los elementosde la percepción:Color dinámico,
estático,mecánico,móvil, etc”

K. Malevich, 1928.

“El siglo XX esrico enproblemasde formano sóloenel arte,sino
también en las condiciones económicas. El desarrollo más
significativo en el arte hasido su cambiohacia la no objetividad y
su liberacióndel contenidoquedurantemiles deañoshabíaestado
vinculadoal mismo. El cubismo,el futurismoy el supremaulsmo
han establecidoun lazo inmediato con el mundo, revelandosus
Sensaciones”

K. Malevich, 1928.

“La intuición ilumina y por consiguienteseasociaal pensamiento
puro juntos forman una inteligencia que no es simplemente
cerebral,que no calcula, sino que sientey piensa... los que no
entiendenla naturalezade éstainteligencia,consideranal arteno
figurativo comoun productopuramenteintelectual”

P. Mondrian, 1937.

En los apartados anteriores hemos venido explicando cuales

fueron las ideas tempranas de Kosuth, su desarrollo artístico

desde el punto de vista de críticos como O. Inboden, D.

Robbins y Gabriel Guercio. Principalmente tuvimos la
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intención de trazar la complejidad del desarrollo artístico

de J. Kosuth en un contexto artístico—histórico conceptual,

y por último una aproximación al pensamiento artístico de

Kosuth desde 1966 a 1974. Las referencias descritas nos

brindan también la oportunidad do interrelacionar los

apartados anteriores con las influencias y actitudes que

recibieron los conceptualistas en general.

construyendo el hilo conductor o el gráfico de antecedentes

formales y culturales del arte conceptual, (Gráfico tU 13),

como referencia, partiendo de las opiniones de Simón Marchán

Fiz en “Del arte objetual al arte de concepto —Epílogo sobre

la sensibilidad <~ttpostmoderna»”, y de las de Victoria

Combalía Dexeus en “La poética de lo neutro —Análisis y

crítica del arte conceptual”, en donde ambos autores

reflexionan acerca de lo referido. Por ejemplo Marchán Fiz

opina: ~E1arte conceptualha tenido, en primer lugar, su estimulo en las tendencias

constructi vistas que progresivamenrc abandonaron el objeto o se centraron en la

constituciónestructuraldel mismo. El principio de la pura instn¿mentalidaddel ~bje¡o

eraformuladoya en el arte concretodesdeMondrian, Malevitch,el elementarismo,M.

Bilí, etc. continuaexplicándonoscómola <<nueva abstracción>> instaurabala

continuación visual virtual en el espacio. O cómo el óptico subrayabaen términos

tradicionalesla inestabilidady la desaparicióndel temaúnico, debidoa la posibilidad

de varias organizacionesconfiadasa la iniciativa del espectador.Las tendencias

cinético—lumínicasdesprestigiabanel elemento objetual y realzaban el carácter

procesual.Asimismo,el arte cibernético,dandorelevanciaal programay a la estética

generativa, sucedia la creación de una idea, careciendo de interés su propia

producción.

Desdeunaperspectivamásdecisivaen la actualidad,elpropioM. Duchamp.considera

el arte no atentoa una cuestióndemorfologíacomode función, no tanto de qnariencia

comode operacióñmentaLLa máximaobietualizaciónen Duchampinauguraal mismo

tiempola desmaterializacióny conceptualización,la declaraciónde los objetosen arte
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a travésde la operacióndel <<Ready-made>> comoha insistidoel propio Kosuth

en “Art A/ter Philosophy». Por suparte,MoholyNagy,en los añostreinta,y ordenaba

telefónicamentela realizaciónde una seriede obras”. (1)

Y continua diciendo que, “La relación más directa ha sido con la

<<abstracción cromática>>, la <<nueva abstracción>> y <<el

minimalismo>>. DesdeKlein. Manzonien Europay. sobretodo,desdeAd. Reinhardt

seinstaura el lenguajeproposicionaldelarte, seafianza la teoría textual, esdecir, el

análisis de los signoslingaisticosestablecidoscomoarte. Posteriormente,minimalistas

comoAndré,Judá,Dan Flavin, etc., desmiuficanprogresivamenteel objeto afavordel

concepto.YsiMoniscentrabael interésen el procedimientoy la materia, llamaban la

atencióntambiénsobreintencionesy SolLewitt subrayabael polo mental. En 1967

escribíaya, a esterespecto:<<En el arte conceptualla ideao conceptoesel aspecto

másimportantede la obra. Cuandoel artistase valede unaforma dearte conceptual.

sign(fica que todo el proyectoy las decisionesseestablecenprimeroy la ejecuciónes

un hechomecánico.La ideaseconvierteen una máquinaqueproducearte.>> (De

“Paragraphs on conceptual art”, ~4rtforum1967). La herencia más directa del

minimalismoy de la nuevaabstracciónes la autorrefiesióninmanentedelarte . (2)

Brian Wallis en su ensayo <‘El hombre que hizo moderno el

Museo de Arte Moderno”, nos brinda la oportunidad de ver “El

diagrama de la evolución de los estilos del arte moderno”,

1936. MOMA, Nueva York, realizado por Alfred Barr Jr; él en

su diagrama presenta, una coherente perspectiva del arte

moderno (Modern Style). (Gráfico N0 14)

Wallis dice: “Barr,fue siempreen definitivaun académico,causósuprimergran

impactoen la enseñanza,puestoqueintrodujoel estudiodelartemodernoen losplanes

educativos.Consiguiódominareltípicoperoconfusotemadelartemodernoyreducirlo

a sencillasreglas, modelosyfórmulas-proceso-queculminéen 1936 con sufamoso

diagramade la evoluciónde los estilosdelArte Moderno-originándoseen las varias

tendenciasdelneoimpresionismo,cézannismoy sintetismode la décadade 1890, las
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contentesprincipales del arte modernoatraviesande maneraclara el cubismoy el

futurismoen su caminohacialos resultadosfinalesdelarte abstractogeométricoy no

geométrico “(3).

Las razones por las cuales añadimos al inicio este diagrama,

tienen un aspecto aclarativo para situarnos mejor en el

contexto histórico de los grandes cambios que ha habido en el

modernismo (art nouveau) desde 1890 a 1935, a su vez ver el

lugar que le corresponde al neoplasticismo y suprematismO y

también para entender cómo este complejo artístico e

histórico llega hasta el arte conceptual. Sin embargo para

que el mapa construido tenga un aspecto más completo

utilizamos otro diagrama de E. Popper. (4)

con respecto a nuestro análisis sobre el supreinatismo y

neoplasticisTflo tenemos el objetivo de construir

primordialmente lo siguiente; mirando principalmente desde el

prisma de Herschel B. Chipp el contexto socio—histórico,

cultural y artístico de los movimientos mencionados que se

fueron formando entre otras tendencias artísticas de las

vanguarias históricas del principio del siglo XX, sobre tal

construcción de contexto debemos tener en cuenta:

- “Uno de las muchasimplicacionessurgidasde la destruccióncubistade los modelos

convencionalesde la representaciónfue la idea de que la Dintura deberíaser una

entidadabsolutasin relación alguna con los objetosdelmundovisible, y que debería

estar compuestade formas completamenteabstractascuyosorígenesestabanen la

alt
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En e~stostérminosllegó a serel polo opuestodel cubismoanalítico, queteníaderivado

susvocabulariospor el quebramientode las orinas naturaleshacia~ onnasabstractas

y figurassem¡-abstractas,despuésreconstituyéndoíasen un orden dinámicoy que en

cualquiercaso,aún tenía lazoscon los objetosoriginales. Estanuevapinturase refería

a lo universalmásque a lo espec(fico.y en consecuenciase interesóprincipalmentede

lo mentaly sólosecundariamentede los sentidos.Los movimientosque sededicarona

este ideal se manifestaronpor todas panesde Europa empezandojusto antes del

comienzode la guerra en 1914. Los másrevolucionariosen el conceptopor el alcance

en influenciasfueron. todos aquellosquefueron /brmadosen Holanda y Rusia.

- Theo van Doesburg(¡883-1931)explica a sí mismocomoel resultadodel idealismo

protestanteHolandés,influyente en muchosaspectosde la cultura de los paísesbajos

desdela épocade la reforma.

- Podemosobservarqueun rasgode extremismoha existidosiempreen el pensamiento

ruso,y quellegó a culminaren un puntoexplosivojustoantesde la revolucióndc ¡917

- Antesde queel grupo Holandésy Rusosehubieranformado, RobertDelaunay(¡885-

¡941) en París habíadesarrolladoun estilo No- objetivoqueAppoílinairele denominó

“Orfismo”. Durante1912y 1913pintó imágenestan completamentedependientesdelos

contrastesy las armoníasde color queellas producían un dinamismode color que

llegaron a serparaél suúnicotema.El declaró “únicamenteel coloresformay tema

En sue~fi¿erzotuvo el apoyode lasprimerasteoríasque considerabanla acciónde los

contrastesde color como los efectosdinámicosen sí mismos.

- Paul Signac (1861-1933)se había convencidode que los efectosdel color podían

controlarsey sery dirigidos hacia resultadosdeseadospor el procesointelectualde

analizar los aspectosseparados:el color de los objetos, el color de la luz cayéndose

sobreellos, y el color de susreflejos.
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- El fisiólogo CharlesHenry hablaescrito vadoslibros, leídospor los artistas, en que

atribuía a los d<fereniescoloresciertosgradosdedinwnismoytambiénlos movimientos

en particularesdirecciones.

- Las teoríasde Signacy Henrydemolieronlas asociacionesronzántícasy metafisicas

queduranteel siglo XlXhablan sidoatribuidasa los colores,y dandoen su lugar las

explicacionesracionalesycientÉficasde suscaracterísticasreales. Entonces,los colores

puedenser concebidosen términosobjetivoscomo “elementos” puros,másallá de la

influencia de objetosfisicosy sinasociacionesde una naturalezasentimental.

- El artey la teoría de Delaunaysiguieron la tensión de la especulaciónobjetivadel

grupo Pureaux,estabaninteresadosen la analogíaentreel arte, las matenzáticas,y la

música;yestabandirectamenteinfluenciadosideológicamentepor el cubismodePicasso

y deBraque.

- Delaunayera admiradoespecialmentepor losartistasdelBlaueReiterdeMunich, con

los cualescompartiómuchasideassobre el color “puro”.

- Laspinturas completamenteabstractasde FrantisekKupka(¡871-1957)tuvieronsus

origenesen lleno de color, la tradición decorativade su vida bohemianatural y las

escuelasde arte de Praga y Viena, que le dieron el carácterdiferentede la actitud

agresivadel cubismoanálitico.

- El Sincronismoera similar en muchosde sus objetivosal Orfismo, sin embargoera

máspróximo al flaurismo queal cubismo,por que de susinteresesen hacerformas

coloreádasllegan a serdinámicas.Desarrolladoentre 1912-1913por los americanos

£ Mac Dono14 Wright yMorgan Russell(1886-1953).

- Lamayorafirmación radical del ideal de lo abstractoen arteprovienede Moscú; las

condicionesen el mundodearte, comoen la realidadsocialypolítica,estabanmaduras

para la revolución.En contrastea la mayor desesperaciónde un país culturalmente
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atrasado. Moscú tuvo un pequeño grupo de artistas e intelectualesseriamente

vanguardistas,quienesya vislumbrabananticipacionesfascinantesdel nuevoe ideal

mundoprometidopor el movimientoBolchevique.

- Los artistas rusosasimilaronferozmentenuevosmovimientosde Europa Occidental,

y Picassoy Matisseeran mejor conocidos en los círculos avanzadosde Moscúque en

Paris.

- Doscoleccionistas,Tschoukiney Morisov. habían traido desdeParís, antesde 1914,

muchaspinturas de éstos artistas; en las revistas de arte~sepublicaron numerosas

reproduccionesde la pintura cubista;elJinurismode Marinetti tuvo grandeséxitosen

Rusia.

- Kasimir Malevitch (1878-1935), nunca había estado fuera de Rusia. asimiló ambos

estilos,elfauvistay el cubista, mientras eran aun nuevos, avanzando hacia el ideal de

una pintura puramenteabstracta,que llamó Suprematismoen 1913. En aquelaño él

pinto la imágenabstractamáspuray radicaljamásvista, un cuadradonegrosobreun

fondoblanco.El explicaque “en 1913, intentandodesesperadamenteliberar al arte del

lastre del mundorepresentacional,yo buscabarefugio en la forma de un cuadrado1

- Víadimir Tatlin (1885-1956),en el añode 1913, se hizo la construccióndel primer

bajo relieve puramenteabstractode metal, cristal y madera,dirigiendo tambiéna un

extremola consecuencialógica de la idea de Collage y construccióncubista. Su

movimiento,El C’onstructivismo, estabamotivado, como el Suprematismo,por una

aceptacióncompletadel mundocontemporáneode la maquinariay la producciónde

objetosde masa.Además,el hechode que ambosmovimientosimaginasenun mundo

ideal basado en el funcionalismoabsolutode la máquinay en la eficacia de los

materialesindustriales les valió para un tiempoel vistobuenode León Trotskyy las

funcionescríticas en el partido Bolcheviqueuna vezque éstellegó al poderen Rusia.

- El gran monumentode Tatlinpara la TerceraInternacional,concebidoen 1919,pero
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nuncaconstruido,hizo que el estilo constructivistafrese considerado,aunqueno por

muchotiempo, como el verdaderoestilo de la revoluciónproletaria.

- Naun; Cabo(18W)—1977)produjosuprimeraesculturabajo la influenciade lasfininas

geométricasde cubismosintético:modelosfigurativosy cabezashechasde losplanos

unidosde cartón o maderacontrachapada.

— Antonio Pevsner.había estudiadopintura en Kiev desde1%9; despuésdel estallido

de la revoluciónen febrerode 1917, Caboy Pevsnerregresarona Rusia.En Moscúse

unierona Tatiin, MalevitchyotrosexpatriadascomoKandinskyen el granexperimiento

de la nuevaRusia.

- Kandinskyllegó a serprofesorde la Bauhausde Viena; El LissitzÁy(18W)-J947vse

unió por un tiempoconoal grupo HolandésDe Stijl de Amsterdam.

- Malevitchsefue más tarde a la Bauhaus,dondesu manuscrito,escrito en ruso, fue

traducido al alemánypublicado en 1927con el título Dic GegenstandsíoseWelt.

- Gabo vivió en Berlín hasta 1933 (también él fue activo en el grupo parisino

Abstración-Creación),para despuéstrasladarsea Londres.En 1946sefié a América,

dondesiguió escribiendoy trabajando.

- TambiénGropius-la escuelafuefundadaen 1919en Weimerconel arquitectoWalter

Gropiuscomosuprincipalfigura -atrajo a la escuelamuchosartistas importantes.tales

comoKandinsky,Klee, Feininger. OscarSchlemmeryGerhardMarcks, la ideologíade

la escuelase centrémássobrelosproblemasdeldiseñoy la construcciónquesobrela

teoríay sobrelosprincipalesidealesde un arte nuevoy una sociedadnueva. El curso

básicofueprogramadopor JohannesJtten, pupilo del pintor y teóricoAdolfHoelzel

(1853-1934),quienpropusoque la fuentede la creaciónsebasaen un entendimiento

intelectualy sensualde la verdaddel cuerponatural de los materiales:la madera,el

cristal, el metal, etc;~ y que la tecnologíacontemporáneacon su parrón de nuevas
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posibilidadesestabaguiadola inspiración. Lospintoressuministraron,en términosde

Grupius. un “Contrapunto espiritual” al materialismode los diseñadores.

- Las teorías de la annonía y del color de Hoelzel eran de primera importancia

transmitidos a través de das de susprimeros alumnos, laen y Otto Schlemmer.La

investigación imaginiriva de las propiedadescorporales del color, la luz y de los

materiales industriales del Lado Moholy-Nagy (1895-1946) despertaron enormes

entusiasmosentresusalumnos-E. Menna en «La opción análitica en el

arte moderno» escribe, “Moholy-Nagy aporta a la Bahausuna mentalidad

típicamenteanálitica asícomola exigenciabienpatentedetransferirlosprocedimientos

del arte al planode unaexactitudlo máspróximopasibleal trabajo cientffico;y dado

que se consideraun artista que trabaja sobretodo dentrodel lenguajevisual, somete

a su análisis no solamentela pintura, sino todo el duibito de lo visual, desdela

fotografla al cinematografo. de la tipografla al teatro, intentandoestableceruna

rigurosa, exacta,objetivateoría de la visión. Por lo que se refierea la pintura, toma

en consideraciónsobre todo dos elementosconstitutivos, la superficie y el color,

eliminandopreviamentetoda indicación de perspectivatradicional y reduciendoel

lenguajede la pintura a formasgeométricassimplesy a colores unidasy lisos, con

contrastesnetos.Másadelantela supeificieesindagadapor mediode superposiciones

y transparenciasobtenidas con la técnica del Collage y de la acuarela. Se van

eliminando progresivamentetodos los componentesilustrativos y con ellos resultan

sistemáticamenteabolidaslas referenciasmetafóricasysimbólicasquetantoabundaban

en la líneapictórica expresionista:Mis pinturas <<transparentesen tomo a 1921

llegaron a estar completamentelibres de toda reminiscencianatural 1.. 4. Quería

eliminartodoslos.factoresqueempañaransuclaridad. Advertíala exigenciadetrabajar

nadamásquecon las característicasespecíficasdelcoloryde las reladonespuras(de

colores). Elegí las formas simples de la geometría como un vehículo para una

objetividadde estaíndole. Hoy medoy cuentade que estaera la continuaciónlógica

de la pintura cubistaque había estudiadocon admiración“-. (5)

Asípues,Moholy-Nagyprosigueconsientementela obradedesestructuracióndelcódigo
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pictórico que habían iniciado Braquey Picassoy queya había llegadoa las extremas

de Malevitch, de Mondrian y de Kandinsky.En comparacióncon estos,con todo, la

análirica de Mohoíy-Nagyse coloca en un piano ulteriormentereducriyo, a partir del

momentoen quetiendea una enérgicareduccióndecontenidosespresivosysimbólicos.

en beneficiode una operaciónllevadaa cabo en un plano rigurasamentesintáctico.

- Lazío Moholy-Nag>v llegó a desarrollar un sistemacodificadosegúnel cual podía

conseguirun cuadroproducidopor un pintor que recibía oportunasinstruccionespor

tei4óno.

- Desde Rusia y Holanda llegaron a Bauhaushombrescomo Van Doesburg, Gabo,

Maíevitch.y Lissitsky.

- Muchas de los líderesde Bauhaus-la escuelafue disueltapor las nazisen ¡933-

huyerona América en los añostreinta. Ahí ellos construyeroncarreras de éxito para

sí mismosy llegaron a serunafuerzaimportanteen el establecimientode la tradición

en estepaís-MoholyNagy. Gropius, JasefAlbers, Mies Van <Ser Ro/te,flerbert Bayer

y Marcel Breuerentre otros.

- El máspuro de las movimientosabstractosy el másidealista en su ideologíafue el

grupo holandés,De Sují (“El EstiloV. fundado en Amsterdamen 1917 Para sus

componentes,principalmentePiet Mondrian <‘1872-1944)y Titeo VanDoesburg(1883-

1931),y el arquitectoJ.J.P. Oud, De Snfifueun modeloparala armoníaperfecta.que

creíanposibletantopara el hombre individual comopara el conjuntode la sociedad.

Así tenían una ética y una misión espiritual, con una función semejantea la de la

investigaciónpura por lo que se refierea las aplicacionesprácticasde los principios

descubriertos.

- De Stijl acometeríade inmediatola publicaciónde una revistadelmismonombre,que

dirigirá desdesuprimer númeroel holandés:Titeo VanDoesburg.Juntoa él y a los

miembrosfundadroes(A.Kok. J.J.P. Oud. P. Mondrian y VilmosHwszar) encontramos
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también los nombres de Y Vantongeríoo, Van der Leck, Vant‘t Hoff, 1. Wils y

G. Rietveld, en una primera etapa, y de C. Van Eesteren. F. Kiesler, WernerGraeff

C. Domela. El Lissitski, Hans Richter. F.Vordembergey T. Schr¿ider-Schdder, en su

etapafinal-. La colaboración de Hans AW, Hugo Bali y Brancusi en la revistafue

puramenteocasional.

- De Stijl establecia-En el nzan~flestoprimerode 1918-ya las basesideológicasde lo

que constituyesu vertienteutópica al declararquela nuevaconcienciadeberíasalvar

el equilibrio entrelo universaly lo individual, cuyapreeminencia< <la guerra esta

destruyendo>>.

- De Stijl y su programa mantiene,criterias <<profesionales>> -por decirio de

algúnmodo-,apareciendoinclusoteñidosdeun cienoespiritualismodeorigenteos4fico

- como en Kandinsky,Kleeo Jtten-, cuyo exponentemásdestacabley original será el

de su apasionamientopor las teoríasdelmísticoy matemáticoM. H.1. Schoenmakers,

autor de “La nueva imagen del mundo” (1915) y “Los principios de la plástica

matemática” (1916). Esto no supone,sin embargo,que De Sují se mantuviera al

margende los tópicas < <constructivistas> > de la vanguardiaeuropeade entre-

Guerras-lasprofundasalteracionesquesufrirá la vanguardiaartísticaapartir de 1920

sonun testimoniomásde la crisis generalde la concienciaeuropeaantela gran guerra

de 1914-, como el del paradigma arte-máquinao el de la confluenciade las artes

plásticas,la arquitecturay el diseñoindustrial de objeto de uso.

- Unpuntodestacableentreotrasen el programaDe 5411:Su confianzaen el lenguaje

artístico comoinstrumentode transformacióndelentornoyantídotode una sociedaden

crisis nofremuydistinta dela queanimóa la Bauhaus;quizásporqueen amboscasos

pesabala influenciade Van de Veldey lospropulsoresde la reconciliaciónentreartes

y oficios.

- Lasconcepcionesartísticasde De Snylfueronbasadasen unasólidabaseideológica:

la filosofia idealista holandesa,una tradición intelectualde sobriedad,claridad, y
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lógica; como0w! lo expresó. “Iconoclastía protestante

- Los artistas creían en la existenciade una annoníauniversalde la que el hombre

podríatomarpartepara la subordinacióndelmismoa él. Selo proveedel espíritu real

puro quefue liberado de todo coqflicto, de todos objetosdel mundofisico y liberado

aún de toda individualidad. En términosde la pintura, lo plástica sign~flca que estaba

reducidaa los elementosconstitutivosde linea. espacioy color, ordenadoen las más

eleméntalescomposiciones.

- Para Piet Mondrian, el Neoplasticismo.su propia teoría del arte, era más que un

estilo depintura; era ambascosas,una filosofla y una religión. Su objetivofinal era

un arte que,fuera tan armoniosocon las doctrinas universales.Para él todo medio

ambientedel hombrepodría llegar a serarte.

- El origendesu idealismoplátonicoe.stásituadodentrodesueducacióny suspnmeras

experiencias.Creció en unafamilia estrictamentecalvinista. Vivió en París desde1910

a ¡938, exceptodurante los añas de guerra, también él estabaen la compañiade

Picassoy el cubismo,y su influenciaconvirtió suarteypensamientohaciaproblemas

estructurales.El idealismoera la basede su carácterartístico así como en su vida

personal.

- Susentidoinstintivopara ordenarla atrajo haciael cubismo,especialmentea lo de

Picassoy Léger;y el estilo de supintura rápidamentecambióde un tipo de Fauvismo

a un distintivo y el gran estilo de disciplina estructural que muy pronto llegó a ser

abstracto.

- Mondrian permanecióen supintura y en su teoría como el máspuro de todos los

miembrosy cuando,en ¡925, el movimientomostrósignosde cambioconsusprincipios

iniciales él se resignO.

- Mondrian con sus ideas causó el desarrollo de otros movimientosabstractos:
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Abstracción-Creación,que hablasidofundadopor Gaboy Pevsneren ¡931 en París y

que incluyó a Kandinsky,Arp. AugusteHerbin, JeanHelion entre otros.

- En Nueva York Mondrian implantó y estimuló los ideales y estilos en varios y

principalesartistasamericanos.

- Mondrian amabael ritmo de la ciudad, el espectáculode los rascacielos,la vida en

las calles, y, másque todo, eljazzamericano.

ConstantinBrancusi (1.876 - 1.957). nacido en Rumania,se aproximaa las formas

abasolutasdesdeun puntode vista totalmentedistinto queel de quienesidealizabanla

máquinay la arquitectura comomodelosidealesde la sociedad».(6)

Ahora, podemos emprender nuestro comentario y análisis acerca

de las opiniones formuladas en el Suprematismo.
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— SuprematJ-SIflO

Suprematismocomo mundo inobjetivo o “La nada liberada’
K. Malev¡ch

En el extensoespaciode la solemnidadcósmica instalé el mundo
blanco de la inobjetividad suprematista como manifestación de la
nada liberada’

K. Malevich

‘El pintor representa el mundo de la activación, sin separarlo de la
verdad del mundo’

K. Malevich

‘un pintor auténtico nuncase deja coartar en su creación por un
objeto o un contenido ideológico del realismo práctico. Nunca
cambiará su inobjetividad por los contenidos vitales, que está

a
apoyadasen los principios objetivos-prácticos

K. Malevich

‘El suprematismocomo inobjetividad o comonada liberada esuna
aguda declaración de guerra a la ‘objetividad organizante
idealizante”. Por teorías irreconciliables: La objetiva y. la
inobjetiva’

K. Malevich

... La esencia de la pintura no tiene nada que ver con las
necesidadesde la vida práctica, ni tampoco con la estética o la
¿tica. La verdadera esenciadel arte esel operar inobjetivo, que no
conocelosconceptosde estéticao ética. El hombre no puedesaber
que es “artístico”, ‘estético” o ‘ético” para la naturaleza. Todos
estos conceptos no se dan en la naturaleza. Son conceptos
puramente humanosque de ningún modo puedeser leyespara todos
y para todo”

K. Malevich

“El arte evoluciona sin cesar hacia la autonomía, hacia la
independenciade todas las aparienciasde organizacionesobjetiva-
prácticas’

K. Malevich

‘El arte sólo puedetenersecomo contenido asímismo”
K. Malevich
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Malevich es uno de los artistas plásticos de la vanguardia

histórica de carácter innovador. El fue capaz de recoger la

herencia cultural y artística del realismo, del cubismo y del

futurismo en la creación de un nuevo lenguaje plástico que

denominé suprematismo.

Elena V. Basner pone de manifiesto: »Alrededordel9l0surgieronen

Rusiasimultáneamentevariasescuelasquedesarrollaroncondiferentesfonnaslas ideas

del arte abstracto (renuncia al objeto), apareciendolas primeras composiciones

abstractasde Kandinsky.Entre ¡913y 1914Malevichdescubriósu “suprematismo”,de

estaépocason los trabajosrayistasdeMijail Larionovy lasprincipiosformuladospor

Panel Filonovsobreel arte analítico, en los cualesse conjugabalo objetual con los

nuevosdescubrimientosabstractos.

La repercusión innovadora del arte ruso de la década de 1910 tuvo mucha

trascendencia.Bastarecordarqueen ¡915, en la aposición no, lo”, Malevichpresentó

49 composicionessuprematistas.

Todala riquezade las innovacionesplásticasen los años¡900-1910quedabareducida

a búsquedasestilísticas dentro de la tradición figurativa. Las abstraccionesde

Kandinsky. Malevich, Filonov y otros destruyeron,en distintas fonnay grado, el

estereotipo....... Los creadoresdelarte abstractopartieron defórmulasestéticas

y filosóficas básicamentediferentes, su base de inspiración fueron los reflejos

subconscientesy conscientesdel hombrerelacionadoscon el mundofisico y mentaL

sensacionesacústicas y de color en Kandinsky, asociacionescósmicas en las

composicionessuprematistasde Malevich, comparacionesbiónicasde la vida de la

naturalezaen la obra del pintor enfilonov...por supuesto,la pintura rusa abstracta

tuvosusraícesy similitudesen la filosofia nacionaly extranjeray en descubrimientos

científicosde la época...Malevichseapasionópor casitodos los estilosde la época.

Con el impresionista,cubista,cubofuturista. creó unaseriede obrasmuy importantes

e inclusoprominentes.

Pero el sign<flcadode Malevichpara el arte mundialempezócon su “suprematismot

descubrimientoquetransformólas ideassobrelos valores contemporáneosen el arte”.

(7)
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Describiendo el carácter artístico de K. MalaVich como el

prototipo Artista—creador de siglo XX; HaleVich tuvo la

facultad de autoanálisis constante, su necesidad

investigadora sobre su propia creación desde la posición del

teórico, para mantenerse dentro de las concepciones de un

autor cuyo material lo constituían sus propias obras

,

cualidad claramente manifestada en la madurez, sobre todo al

final de su obra, que, al igual que en las primeras etapas,

se manifestaba con deseos incansables de experimentación para

demostrar a si mismo, con diferentes estilos, el inherente

racionalismo que, al parecer, yacía en la naturaleza de su

talento.

Para Basner, Malevich crea un sistema no tanto del mundo

visto, como del imaginado, existe según sus propias leyes

independientes de la sensatez cotidiana. En este sistema él

era libre de destruir todas las coincidencias y relaciones

habituales y cambiarlas por otras nuevas. El Cubo—Futurismo

fue un escalón necesario hacía el suprematisnio. El

suprematismo de Malevich elevó al absoluto el postulado sobre

la voluntad creativa del pintor, capaz de comunicar al mundo

aquella energía transformadora gracias a la cual se crea la

forma. Con el descubrimiento del suprematisfliO, la pintura,

según Malevich, asume el “Canon supremus”, es decir, la ley

superior no relacionada con el estado emocional del pintor o

del espectador, construyéndose así, según escribía el propio

Malev i ch, “un sistemaen el tiempoy en el espacioque, independientede cualquier

bellezaestéticay emocional, es másbien un sistemafilosófico sobre el color y la

realizaciónde nuevosmovimientosimaginados . (8)

La teoría del arte formulada por K. Malevich basada en las

investigaciones y experimentaciones realizadas desde 1913

esta consagrada a nombres: El Suprematislio (1920), la

Inobietividad y suprematisiTio (1922—23) —En la opinión de

Mario De Micheli en la versión castellana de Angel Sánchez
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Gijon, afirma, <<El manifiestodelsunrematismode KasímirMalevich, en cuya

redacción colaboró tambiénMaiakovski, se publicó en Retrogrado en 1915. Este

manifiestofue incorporado 5 años más tarde a la obra teórica más importante de

Malevich. “El Sunrematismocomomodelodela no representación”,reeditadoluegoen

parte en 1927en alemán,en las edicionesde la Bauhans,junto con la “introducción

~ la teoría delelementoadicional”, escrita unosañasantes> >.

En la teoría Malevichiana, nos encontramos ante las

siguientes declaraciones:

-n El suprematismosedivideen tres estadios,segúnel númerode cuadrados,negros.

rojos y blancos:el períodonegro, el períodocoloreadoy el períodoblanco. En este

último son ejecutadaslas formasblancasen blancas. Estostres períodoscomprenden

de 1913a 1918. Estosperiodasestabanconstruidosen un desarrollopuramenteplano.

La basede su construcciónera el principiofundamentalde economía:restituirpor la

simplesupeificieplanala fuerzade la estáticao bien la del reposodinámico visible.

Si hastaahoratodas lasformasposiblessóloexpresanestassensacionestáctilesa través

de la multitudde todas las interdependenciaspasiblesde las formasunidasentre ellas

que constituyenel organismo,entoncesen el suprematismola acción en el interior de

una solasuperficieo de un solo volumenestáalcanzadapor una relacióngeométrica

de economía.Si cadaforma aparececomo una expresiónde la perfecciónpuramente

utilitaria, entonceslafonnasuprematista,tambiénella, no esotra cosaquelos signos

dela fuerzareconocidade la acción,de la perfecciónutilitaria delmundoconcretoque

llega.

- Las formas suprematistas, como abstracción, se han convertido en perfección

utilitaria. Yano conciernea la tierra, selaspuedeanalizary estudiarcomoa cualquier

planetao comoa todo sistema.

- En efecto,¿ Quéesla tela?¿ Quées lo que allí estárepresentado?Al examinarla tela
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vemos,antetodo, en ella una ventanaa travésde la cual descubrimosla vida; la tela

suprematistarepresentael espacioblanco y no el espacioazul. Lo razón de ello es

clara: el azul no da ningunarepresentaciónreal de lo infinito. Los rayos de la vista

golpean.diríase, sobreuna cúpulay no puedenpenetraren el infinito.

El infinito suprematistablancopermite a los rayosde la vistaavanzarsin encontrar

límite, vemoslos cuerposen movimiento.

- La construcciónde lasformassuprematistasde ordencoloreadoen nadaestánunidas

por la necesidadestética,tanto del color como de la forma o de la .flgura. Sepuede

decir lo mismode los períodosnegrosy blancos.

- Lo principal en el suprematismoson las dos bases:Las energíasdel negro y del

blanco. Negroy blanco, quesirven al desvelamientode la forma de la acción; he visto

solamentela necesidadpuramenteutilitaria de la reduccióneconómica;por ello todo

lo que estácoloreadoestáeliminado.

- El negroy el blanco,en el suprematismo,sirvencomoenergíasquedesvelanlaforma;

- Uno de las basesdel suprematismoes lo natural, segúnla naturalezafisica como

experiencia y práctica, dando la posibilidad de acabar con el mundo libre al

reemplazarlopor la experiencia,la acción,a travésde las cuales todos comunicaran

con la creacióntotaL

- La relación del suprematismocon los materialeses hoy opuestaa la agitación

crecienteen favorde una cultura delmaterial; es una llamadaa la estética.

- En la vida corriente estos cuadradoshan recibido todavía una significación: el

cuadradonegro como signo de la economía,y el cuadrado rojo como serial de la

revolucióny el cuadradoblanco comopuro movimiento.

El cuadradoblanco queyo hepintadome ha dado la posibilidadde analizarloy de
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escribir mi folletosobre la <<acción pura>>.

El cuadradonegro ha definidola economíaquelic introducidocomoquinta dimensión

en el arte.

- Tr¿~scuadradasmuestranel camino,mientrasqueel cuadradoblanco lleva al mundo

blanco (la construccióndel mundo), al afinnar el signo de la pureza de la vida

creadora humana. ¡Que papel tan importante tienen las colores como señales,al

mostrarla ruta!

- No puedeexistir problemade pintura en el suprematismo.Lo pintura ha creadosu

tiempohacemucho,y el pintor, a su vez,es un prejuiciodelpasado”. (10)

1<. Malevich en su “inabjetividad y supreinatismo” (1922-1923),

también expone otra parte de su teoría artística, declarando:

- “Lo inobjetividad esla única quepuedeliberar al núcleoesencialde la humanidad

de la ilusión al poneren evidenciael sentidopráctico del objeto como mentira.

- Todoel universosemueveen el torbellinode la activacióninobjetiva. El hombrecon

todo su mundoobjetivose muevetambiénen la infinitud de lo inobjetivo y todassus

cosasen elfondoson inobjetivas,puesen el resultadofinal nuncapuedenalcanzarel

objetivo.

- La inobjetividades in-objetiva.

- La igualdad inobjetiva no debe identíficarsecon el <<equilibrio> >.

- La inobjetividad tampocopuede ser ident<flcada con la <<infinitud>>. La

inobjetividadno conocedimensiones.

- En la inobjetividadno se deben buscarelementosy disciplinas. Por esto en la
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inobjetividadsuprematistano hay leyes...

Tan pronto como el arte desembocaen la inobjetividaddesaparecenconceptoscomo

<<arriba y abajo>>.

- La inobjetividadno conocela construcciónni el sistema.En ella nuncase une algo.

ni puededesmoronarse.

- En la inobjcdvidad no hay discos. Es sencillamenteun estadode activación sin

voluntad,sin querer,puesen ella no haynadahaciadondepuedeorientarseun querer.

La activaciónno conocela voluntad, la libertad, ni las prohibicioneso exigenciasde

producir cualquiercosa.

- El pintor representael mundode la acávación,sinsepararlodela verdaddel mundo.

- La experienciadc la pinturademuestraque todo lo que~seorigina en la imaginación

no existeen la superficiedel cuadro, que en ellasno hayformas,ni tiempo,espacioo

desplazamientode fuerzas.Por esto,en ello existenoperacionesque sesitúanfuerade

toda realidadobjetiva.A talesoperacioneslas llamó < <activación> > • un estadoque

no es medibleni pensable.

- En la inobjetividadla activacióninterior estálibre de todos los modelosdel realismo

práctico objetivo.

- La actividadcreadorano conocelimitacionesni barreras. En suoperar es ilimitada,

como el universoy, por consiguiente,puedellegar a la <<nada>>, a la <<paz

eterna>>.

- Suprematismocomomundoinobjetivo o la <<nada liberada>>. En estepunto.

partí de la idea que todo ahí era la <<nada>>, hasta queel hombresepusoa

conocerel mundocon todas susconcepcionesy experimentos.Con ello creó una vida
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bajo la preguntapermanentepor el <<qué>>. El suprematismolibera al hombrede

estacuestión...El suprematismono sirve a nadani a nadie, ya queseencuentraen la

igualdadinobjetiva o en el peso-cero.

- Todoslos esfuerzoshumanos,a pesarde las consideracionesatadasa un objetivoy

prácticas,estánorientadosa unafinalidad, a alcanzarel estadoinobjetivo , absoluto,

en dondepierde de vista el pesoy las dfferencias.

- El suprematismocomo inobjetividado comonadaliberada esuna agudadeclaración

de guerra a la objetividadorganizante. idealizante.Dos teorías irreconciliables: La

objetivay la inobjetiva.

- El suprematismoseha separadodelartetendenteal realismopráctico, seha quedado

en la inobjetividadyha abocadode la superficiea unasformasgeométricasinobjetivas,

como desarrollo consecuentede un propio caminoformativo, independiente...El

suprematismoseñalala escenciaverdaderadel ser en lo inobjetivo, como la finalidad

desconocidade todas las finalidadesdelpensamientoplástico.

- El arteseha dividido en dosmovimientosfundamentales.Uno apoyasusobras en los

contenidosdel realismoobjetivo-práctico,el otro en la inobjetividad.

- El suprematismo,nosepuedeconsiderarcultura de la pintura, puessu contenidoes

toda la vida, atadaal objeto,de la generalidad;dependetotalmentedel contenidode

la vida práctica realista y estecontenido,domina todas las formas de la creación

artística.

- El arte sólo nuedetenersecomo contenidoa si mismo. Asíen él no encontramosla

idea de cualquiercosa, sinosólo la ideadel mismoarte, suautocontenido.

- En el desarrolloconsecuentedel sunrematismodesanarecetambiénel color, y entra

la fasenegray blanca,queestaconstituidapor los fonnascuadradasdelnegroy del



168

blanco,a las cualesseañadeel rojo como color.

- El suprematismo como inobjetividad no tiene absolutamentedeterminaciones

conceptuales.

- El contenidoesencialdel sunrematismoes la totalidadde las accionesinobietivas

.

condicionadasnaturalmentesin obietivos ni determinacionesulteriores

.

- Con el suprematismoempiezauna actividadlibre deplanesyprescripciones,libre dc

todas las leyespolíticas, estatales,sociales,objetivas,del realismopráctico.

- El suprematismosóloesel principio directivo,querevelaal hombresu < <nada> >

liberada, sin embargo,en realidad, esta <<nada>> no signjfica el vacío o la

inactividad.

- El suprematismono ha surgidodelcubismo,ni delfuturismo,ni del oeste,ni del este.

puesla inobjetividadno es lo que puedeprocederde alguna otra cosa.

- El arte abandona, su concepción objetiva de la realidad y con ello llega a la

verdadera<<nada>> liberada, a la inobjetividad” (11)

Para completar la teoría suprematista de Malevich acudimos a

Mario De Micheli en «Las vanguardias Artísticas del Siglo

xx», donde destaca las siguientes ideas:

- “Los fenómenosde la naturalezaobjetivaen sí mismacarecende significado”.

- ~oncretizadónde la sensibilidad en la conciencia signQica, en verdad, una

concretizacióndel reflejo de la sensibilidadmedianteunarepresentaciónnatural. Esta

representaciónno tiene valor en el artedel suprematismo.
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- El valor establey auténtico -el valor específico-de una obra de arte consiste

exclusivamenteen la sensibilidadexpresada.

- Una representaciónobjetivaen sí misma(es decir, lo objetivocomo únicofin de la

representación)es algo que nada tiene que ver con el arte; y, sin embargo, la

utilizaciónde lo objetivoen unaobrade arte no excluyequetal obra tengaun altísimo

valor artístico.

- Lo objetivo en si mismo no tiene sign<flcado para el suprematismoy las

representacionesde la conscienciano tienenvalor para él.

Decisivaes, en cambio,la sensibilidad;a travésde ella el artellega a la representación

sin objetos,al suprematismo.

- El artistaseha desembocadode todo lo quedeterminabala estructuraobjetivo-ideal

de la vida y del <<arte>>: se ha liberado de las ideas, los conceptosy las

representaciones.para escucharsolamentela purasensibilidad.

- En 1913. a lo largo de mis esfuerzosdesesperadospor liberar al artedel lastrede la

objetividad, me refugié en la forma del cuadrado y expuseuna pintura que no

representabamásqueun cuadradonegrosobreun fondoblanco.

- El mundode los conceptosobjetivosse vuelveinvisible; ya no hay <<imágenesde

la realidad> >; ya no hay representacionesideales;¡no quedamásqueun desierto!

pero ese desiertoestá lleno del espíritu de la sensibilidadno-objetiva, que todo lo

penetra.

- La realidadno objetivay el conceptode la sensibilidadcomo su únicocontenido.

- Lo queyo expuseno era un <<cuadrado vacio>>, sino la percepciónde la

inobjetividad.
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Reconocíque la <<cosa>> y la representaciónhabíansido tomadaspor la imagen

mismade la sensibilidady comprendíla falsedaddel mundode la voluntady de la

representación.

- La sensibilidadexpresada el valor efectivo

- No hay quemaravillarsesi mi cuadroparecíafalto de contenido.

- El arteya no quiere estaral servicio de la religión ni del estado;no quiere seguir

ilustrando la historia de las costumbres;no quiere sabernada del objeto como tal, y

creepoderafirmarsesin la cosa(Por lo tanto,sin <<lafuente váliday experimentada

de la vida> >), sino en síy por si.

- El origen de cualquiercreaciónde forma está siempre,por doquiery sólo, en la

sensibilidad.Lassensacionesnacidasen el serhumanoson másfuertesque el mismo

hombre;debenirrumpir a la fuerza,a toda costa; debenadquirir unaforma, debenser

comunicadasy situadas.

- El cuadradonegro sobrefondo blancofue la primeraforma de expresiónde la

sensibilidadno-objetiva:cuadrado= sensibilidad;fondoblanco = la <<nada>>,

lo queestafuerade la sensibilidad.

- Si nos detenemosa mirar una columnaantigua. cuyaconstrucción,en el sentidode

la utilidad, careceya de sign<flcado, podemosdescubriren ella la fonna de una

sensibilidadpura. Yano la consideramoscomounanecesidadarquitectónica,sinocomo

unaobra de arte.

- El nuevoarte no-objetivocomoexpresiónde la sensibilidadpura, queno tiendehacia

valoresprácticos,ni hacia ideas, ni hacianinguna <<tierra prometida>>.

- En el mundode la objetividadnadahaytan <<firme y seguro>> como creemos
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verlo en nuestraconciencia.Nuestraconcienciano reconocenada que estéconstruido

<<a priori>> y para toda la eternidad. Todo lo <<firme>> sedeja desplazar

y transportara un orden nuevoen un primer momentodesconocido.¿ Por quéno se

podría colocar todo ello en un ordenplástico?.

- Sólo la expresiónde la pura sensibilidadsubconscienteo consciente(asea,nadamás

que el < <crear> > artístico), es capaz de hacer < <palpables>> las valores

absolutos.

- Antesy después,la sociedad estabaconvencidade que el artista hacia cosassin

necesidadni sentidode lo práctico;y no pensabaquetales cosasno prácticasresisten

el paso de los mileniosy siguen siendo < <actuales>>, mientrasque las cosas

necesariasy prácticassólo tienenpocosdías de vida.

- Todaidea social, por grandeo significativa quepuedaser, nacede la sensacióndel

hombre;toda obra de arte, por mediocreysin significadoque~seaen apariencia,nace

de la sensibilidadplástica.

- El suprematismo,pues,abreal artenuevasnosibilidades,yaque, al cesarla llamada

<<consideraciónpor la correspondenciacon el objetivo>>, se hace posible

transportaral espaciouna percepciónplásticareproducidaen el planode unapintura.

El artista, el pintor, ya no está ligado al lienzo, al planode la pintura, sino quees

capazde trasladarsuscomposicionesde la tela al espacio”.(12)

Mondrian expresa en su “Teoría Neoplástica”, la problemática

de la forma y el contenido en la obra de arte.

Él desarrollo la teoría neoplástica en pintura en 1917—1918,

sin embargo para •dar la mayor trascendencia a sus ideas

artísticas, sigue escribiendo otras declaraciones de

principio como: “Realidad natural y realidad abStracta”

(1919—1920), ‘La morfología y la neoplástica” (1930), “Arte
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plástico y arte plástico puro” (1937-1943) y “La nueva imAgen

en la pintura” (1944). En ellas podemos encontrar las

reflexiones e ideas personales —y tal vez las del colectivo

del grupo De Stijl— acerca de la problemática de la forma y

el contenido de la obra de arte en un contexto neoplástico,

es decir los rasgos culturales de la nueva estética plástica

que desea percibir concientemente la abstracción de la

emoción de la belleza: Concientemente reconoce emociones

estéticas como cósmicas, universales. Este reconocimiento

consciente da como resultado una creación abstracta, le

dirige hacia lo puramente universal. Esta es la razón por lo

que el nuevo arte no puede nanifestarse como: representación

(naturalista) concreta. Destacando una parte de las ideas

principales manifestadas en De Stijl, teniendo en cuenta los

siguientes puntos:

Crear un nuevo sentido artístico y crear una obra de arte

puramente plástica. Excluir las teorías preestablecidas del

arte y sustituirlas por el trabajo plástico. Los artistasde

las diversas artes plásticas deben hablar un lenguaje

universal para no aferrarse a su propia individualidad. La

nueva estética plástica como la creación de un nuevo estilo.

La expresión de las proporciones en equilibrio entre lo

particular y lo general en la nueva plástica. Revolucionar

las relaciones materiales y espirituales (la renovación

espiritual del mundo). La creación de una nueva concepción

del arte y de la vida y consecuentemente una nuueva

conciencia artística y estética. El arte nuevo ha puesto en

evidencia el contenido de la nueva conciencia del tiempo:

proporciones equilibradas entre lo universal y lo particular.

Excluir la forma natural como el objetivo del nuevo arte. La

dualidad entre prosa y poesía, la dualidad entre contenido y

forma, no pueden seguir existiendo. Por tanto, para el

escritor moderno la forma tendrá un significado directamente

espiritual; él no describirá ningún acontecimiento, no

describirá en absoluto, pero escribirá. Recibirá en la
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palabra la totalidad de los acontecimientos: unidad

constructiva del contenido y de la forma.

El conjunto de los elementos que componen la teoría del grupo

De Stijl se puede encontrar también en las reflexiones del

propio Mondrian sobre Arte plástico puro y recíprocamente.

Mondrian, como cualquier otro creador plástico, através de

sus experiencias y experimentaciones tal vez sin precedentes

(ir de una especie de pintura clasicista—naturalista al

impresionismo y cubismo y de ahí investigando la pintura

abstracta), se enfrenta consigo mismo al contexto social,

histórico y cultural del momento; se enfrenta también a la

realidad, a la naturaleza, para encontrar y formular su

teoría —siempre a través de la intuición— en el arte; es

decir formular un nuevo código, un lenguaje. Mondrian subraya

que el primer cambio en su pintura fue el color; él dice:
‘Abandoné el color natural por el color puro. Llegué a sentir

que los colores de la naturaleza no podían ser reproducidos

en la tela. Instintivamente, comprendí que la pintura debía

encontrar una nueva manera de expresar la belleza natural”.

También gradualmente se da cuenta que el cubismo no acepta

las consecuencias lógicas de sus propios descubrimientos;La

expresión de la realidad pura,no se conseguía desarrollando

la abstracción hacia su objetivo final.Con referencia al

cubismo Valeriano Bozal afirma:

A) “Si puedehablarsehistóricamentede un giro linglilstico en las artesplásticas,este

debesituarseen el cubismo(Braquey Picasso)-.

B) “El artista cubista abandona el punto de vista único y adoptapuntos de vista

diversos,múltiples,sobre un mismoobjeto, ello inside de maneradecisivasobre la

organizaciónde la imagenysobrela relaciónentreespaciofiguradoyplanopictórico”.

C) “Ahora seponeen cuestiónelfundamentomismo:a medidaquesemultiplican los
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puntosde vistadejande serfuncionaleslos sistemasde representacióntradicional, el

espaciofiguradoserompey no esposiblearticularlo como referentede una mirada”.

D) “El espacioplano sobreel queserepresentabanlos motivasempezabana adquirir

un protagonismocada vezmásefectivo”.

E) “En el período ¡9114913• el espacioplano sustituyeal figurado y los motivos

empiezana disponersesobreel espacioplano, no en elfigurado. Lo cual suponeque

laspautasde representaciónydisposiciónde los motivos,losfundamentosde la unidad

plásticade la obra, no seencuentranya en el espaciofigurado, si no en los carácteres

propios de planopictórico: sepasade las líneas ortogonalesy lospuntosdefuga del

espaciofiguradoa los «jes verticalesy horizontales,a las lineas oblicuas, al ritmo

sesgasdo.etc; de una superficieplana con un formatodefinido

F) “Cuando en 1912 y 1913 Braquey Picassointroducenpapelespegadosy realizan

collage, confirman las posibilidadesde un nuevosistemade representaciónsobre el

plano queno oculta su condiciónplana, tanto más cuanto queesoselementosson,

tambiénellos, planos. Ello no quiere decir quedeja de representar,tampocoque su

representaciónseatengaal <<concepto>> de las casaso quesusimágenesdejen

de servisuales”.

G) “La idea según la cual el cubismo se aplica a partir de la sustituciónde la

representaciónde las cosaspor la representaciónde su concepto,poseeuna fuerte

tradiciónen los análisisdelmovimientoy tienesu origenen los textosfundacionalesdel

cubismo. Apollinaire habló de <<elementos extraídos de la relaidad del

conocimiento>> y no de la realidad de la visión”.

H) “El planono seoculta, esplano con valoressemánticosy, en tamoque tal, factor

determinanteen la organizacióndela imágen. Nuncamejorqueahora sepuedehablar

de una imágen construida que, sin embargo, nunca abandona por completoel

reconocimiento”.
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1)“1) estacola importanciadel <<plano pictórico>> sobrela <<multiplicidad de

puntosde vista>>. Por varias razones:1) Por quemepareceel rasgo sustancialdel

cubismo,que,síen los momentosiniciales seatieneefectivamentea la multiplicidadde

puntosde vista, abandonade manerapaulatinaéstapreocupacióny creo quea partir

de 1912 abandonadeforma definitiva la noción depunto de vista. 2) Por que solo

atendiendoa losproblemasquesuscitael planopictóricosecomprendela importancia

histórica que ha tenido estemovimiento:la mayorpartede las orientacionespara las

queconsitituyehorizonte(y. muchasveces,fundamento)trabajansobrela condiciónde

la imágen en el planoy no sobrela multiplicidad depuntosde vista (piensomásen

constructivistasy neoplásticos,en las tendenciasde la abstraccióngeométricaque en

elfuturismo,V.

J) “La pretensiónde construirun len~uqieradicalmentenuevo

.

Viendolas obrasde MalevitchyMondrian, por ejemplo,el puntode vista, awleukr

puntode vistaha desaparecidoy la imágen nintadano es términode mirada empírica

alguna. En amboscasosla pintura <<maneja>> signos cuyo valor semánticose

configura a partir de sus relacionesen el plano. Es obvio que se trata de sistemas

visuales, pero no de sistemasvisuales que limitan su marco de referencia a la

representacióndel mundo empíricopercibido. La imágen creada no es trasuntodel

mundoque la mirada empírica capta”.

K) “La condicióndelespaciono esasuntobanal en la pintura, ni tampocosólo rasgo

estilístico. En el se articulan su condición técnico-materialy su valor semántico.El

espacioesa la pintura lo queel discurso(temporal)a la narración, condiciónpara la

representaciónde cualquiermotivo, y de la mismamaneraque el discursosuponeun

sujeto que, en primera o tercerapersona,habla de las cosas, el espaciopresupone

tambiénla miradadeun sujetoquepercibeyrepresentalas cosas...,al menosdiscurso

y espaciopictórico convencionalmenteconsiderados.Al sustituirel espaciofieurado

tradicionalporel espacioplano, la pintura introduceuna alteración sustancialpuesla

mirada empíricapercibeun espaciotridimensional”.
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L) “La pintura se ha convertido en un signo que no separeceal objeto que hace

referenciay que, a pesarde todo representa.La habitual distinción entre signosque

fundan su sig,4flcadoen el parecidoy signos de carácter arbitrario se hace ahora

bastantemáscompleja.La imágencubistanosepareceal objetoquerepresentan,pero

siguerepresentandoun objeto: no separece.antetodo, por que es el planoel queha

sustituidoal espaciotridimensional(y no deseanintroducir ilusionismosobrelo queno

es),pero lo representa”. (13)

Mondrian sintió, que esta realidad sólo podría ser

establecida por la plástica pura. En su expresión esencial,

la plástica pura no está condicionada por la concepción y los

sentimientos subjetivos. Tardó mucho en descubrir que estas

particularidades de la forma y el color natural que evocan

estados subjetivos de sentimientos, oscurecen la realidad

pura. La apariencia de las formas naturales cambia pero la

realidad permanece constante. Para crear plásticamente la

pura realidad, es necesario reducir las formas naturales a

los elementos constantes de la forma y el color natural, al

color primario. El propósito no es evocar otras formas y

colores particulares con todas sus limitaciones, sino

trabajar tendiendo a abolirlas en el interés de una unidad

más grande.

El problema se aclaró —dijo Mondrian— cuando descubrí dos

cosas:

- En el arteplástico -la realidadsólopuedeser expresadaatravésdel equilibrio del

movimientodinámicode la formay el color

- Losprocedimientospurosconstituyenla mejorforma de conseguiresto.

Para Hondrian el movimiento dinámico se establece entre

contrastes u oposiciones de los procedimientos expresivos,

las relaciones se convierten en la preocupación principal del
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artista que está buscando crear el equilibrio. Encontró que

el ángulo recto es La única relación constante, y que através

de las proporciones de la dimensión, se podría dar movimiento

a su expresión constante, es decir, darle vida.

Para Mondrian era evidente que para construir su lenguaje

propio tenía que excluir las líneas curvas, hasta que

finalmente sus composiciones consistieron únicamente en

líneas horizontales y verticales, que formaban cruces, cada

una separada y destacada de las otras. En la propuesta

neoplástica de Mondrian se puede trazar una visión

paisajística de la manera de entender la naturaleza, es decir

cuando Mondrian dice, observando el mar, el cielo y las

estrellas, busqué definir la función plástica através de una

multiplicidad de verticales y horizontales que se cruzaban.

Impresionado por la inmensidad de la naturaleza, trataba de

expresar su expansión, calma y unidad. Al mismo tiempo estaba

convencido que la expansión visible de la naturaleza es al

mismo tiempo su limitación; las líneas verticales y

horizontales son la expresión de dos tuerzas en oposición;

esto existe en todas partes y lo domina todo; su acción

recíproca constituye la vida. Mondrian reconoció que el

equilibrio de cualquier aspecto de la naturaleza reside en la

equivalencia de los elementos que se oponen (vida, muerte—

tiempo, espacio—femenino, masculino—espiritualidad,

materialidad, etc.). En la visión Mondriana, lo trágico

surgía en cuanto faltaba esa equivalencia.

Para Mondrian, la realidad es forma y espacio. La naturaleza

revela las formas en el espacio —el hombre también revela las

formas geométricas expuestas en el espacio natural— . En

realidad todo es espacio, la forma también, así como lo que

vemOs como espacio vacio. Creando la unidad, el arte tiene

que seguir a la naturaleza, no es su aspecto, sino en lo que

en la naturaleza es realmente.
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Mondrian afinna:

“Aparteciendoen oposiciones.la naturalezaesunidad;la forma esel espaciolimitado,

concreto,sóloatravésde sudetenninación.El artetienequedeterminarel espacioasí

como la forma y crear la equivalenciaentreestosdosfactores”. (14)

“En arte abstracto, la determinacióndel espacioy no la expresión,es la manera

plásticapura para expresarla realidad universal”. (15)

“El espaciovadopuedeevocaremocionesuniversales,crearactividadmentaly moral.

Pero estáactividad estáen el dominioabstractoy siemprerequiere la asociacióncon

el mundode los “ (16)

En el principio, en las pinturas de Mondrian, el espacio era

todavía un fondo, comenzó a determiar formas; las verticales

y las horizontales se convirtieron en rectángulos. Aún

aparecen como formas desatadas sobre un fondo; su color era

aún impuro.

Mondrian explica que sintiendo la falta de unidad, aproximé

estos rectángulos, el espacio se hizo blanco, negro o gris;

la forma se hizo roja, azul o amarillo. Mondriarl para

mantener las horizontales y verticales une los rectángulos en

toda la composición. Los rectángulos, como todas las formas

particulares deben ser neutralizados por medio de la

composición. Los rectángulos tampoco son un fin en sí mismos,

sino una consecuencia lógica de sus lineas determinantes, que

son continuas en el espacio. El, a fin de suprimir la

manifestación de planos como rectángulos redujo el color y

acentuó las lineas que los limitaban, cruzándolas. Así los

planos no sólo fueron cortados y suprimidos, sino que sus

relaciones se hicieron más activas. El resultado fue una

expresión mucho más activa. Aquí también comprobó el valor de

las particularidades destructivas de la forma y abrió así el
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camino a una construcción más universal.

Mondrian estaba viajando constantemente entre dos polos en su

desarrollo artístico e intelectual para poder hacer uso de su

información y conocimiento en la organización de su teoría;

estos dos polos son:

— La realidad (la naturaleza)

— La tradición de la cultura pictórica

Y a lo que se refiere a la cultura pictórica, tener en cuenta

dos vertientes artísticas: Arte figurativo y Arte no—

figurativo. Tal vez al principio podríamos pronunciar y

destacar que todo lo que habla como valores estéticos,

artísticos y plásticos en el arte figurativo tradicional, no

existe en su arte. Este cambio por ejemplo para Valeriano

Bozal significa un giro lingúístico en las artes plásticas

(con el nombre de «Giro Lingúístico» se conoce aquel

proceder que sustituye el sujeto transcendental Kantiano —que

de una forma u otra ha gravitado en el desarrollo de la

filosofía contemporánea— por el lenguaje. Se apoya sobre,

entre otras, la concepción del lenguaje de Humboldt y da

preeminencia al significado sobre la referencia. El lenguaje

deja de ser el instrumento con el que un sujeto habla del

mundo, abre él mismo el mundo y es mediador necesario y

condición de cualquier experiencia y conocimiento.

La preeminencia del significado sobre la referencia es el

rasgo central que pone en relación este tema con las artes

plásticas, literarias, musicales, etc; es decir, con el arte

en general, pues ha sido en el ámbito del arte y de la

estética donde el debate sobre la eventual preeminencia del

significado sobre la referencia ha alcanzado mayor dimensión.

V.Bozal dice, la noción de «giro lingúístico» permite un

punto de vista sobre las artes plásticas que contribuye a su

mejor comprensión [V.Bozal: “Mirada y Lenguaje en Arte y
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Escritura”. (17)

Mondrian para formular su teoría —con la influencia del

filósofo M.H.J. Schoenmaekers— tuvo que oponerse o

identificarse con una serie de opiniones sobre arte. Y de ahí

empezar a formar y proyectar sus ideas.

En el proceso de la formación de la teoría Neoplástica de

arte, también, hay que tener en cuenta primordialmente las

siguientes leyes extraídas de las propuestas de Mondrian:

1) Lo esencial es que las leyes fijas de las artes plásticas

deben ser realizadas. Estas se han revelado claramente en el

arte no—figurativo.

2) Hay leyes “hechas”, leyes “descubiertas”, pero también

leyes—verdades en todos los tiempos. Estas están más o menos

ocultas en la realidad que nos rodea, y no cambian.

3) El arte nos hace comprender que hay leyes fijas que

gobiernan y señalan el uso de elementos constructivos, de la

composición y de las relaciones inherentes entre si-

Estas leyes se pueden considerar subsidiarias a la ley

fundamental de equivalencia que crea el equilibrio dinámico

y revela el verdadero contenido de la realidad.

4) Las leyes que más se han determiando en la cultura del

arte son las grandes leyes ocultas de la naturaleza, que el

arte establece a su manera. Es necesario subrayar el hecho de

que esas leyes se encuentran más o menos ocultas bajo el

aspecto superficial de la naturaleza. El arte abstracto se

opone, por lo tanto, a una representación natural de las

cosas, pero no se opone a la naturaleza, como suele creerse.

Se opone a las leyes convencionales creadas durante la
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cultura de la forma particular, pero se identifica con las

leyes de la cultura de las relaciones puras.

5) Primero y ante todo está la ley fundamental del equilibrio

dinámico, que se opone al equilibrio estático que necesita la

forma particular.

6) El arte no—figurativo requiere una tentativa de algo que

es una consecuencia de esta labor: La destrucción de la forma

particular y la construcción de un ritmo de relaciones

mutuas, de formas mutuas de líneas libres.

7) Através del equilibrio dinámico, que es un continuo

movimiento en arte no figurativo, también comprendemos el

significado del nombre “Arte constructivo”.

8) La ley fundamental del equilibrio dinámico da lugar a una

cantidad de otras leyes relacionadas con los elementos

constructivos y sus relaciones. Estas leyes determinan la

manera cómo se obtiene un equilibrio dinámico. Las relaciones

de la posición y la dimensión tiene sus propias leyes. Ya que

la relación de la posición rectangular es constante, ésta se

aplicará cuando la obra necesite una expresión de

estabilidad, para destruir ésta estabilidad existe una ley

según la cual las relaciones de una dimensión, expresión

mutable, deben ser substituidas.

9) Como los elementos constructivos y sus relaciones mutuas

forman una unidad inseparable, las leyes de las relaciones

gobiernan igualmente los elementos construcitvos. Estos, sin

embargo, tienen también sus leyes. Es obvio que no puede

obtenerse la misma expresión por diferentes formas. Pero con

frecuencia se olvida que las fprmas o líneas variadas

alcanzan —en forma— grados totalmente diferentes en la

evolución del arte plástico. Comenzando con formas naturales

y terminando con formas más abstractas, su expresión se torna
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más profunda.

10) Para que el arte sea realmente abstracto, en otros

términos, para que no represente relaciones con el aspecto

natural de las cosas, la ley de la desnaturalización de la

materia resulta de fundamental importancia. En pintura, el

color primario que es lo más puro posible, realiza esta

abstracción del color natural.

Pero el color, en el presente estado de la técnica, es

también el mejor medio de la desnaturalización de la materia

en el campo de las construcciones abstractas

tridimensionales, los medios técnicos son por lo general

insufucientes.

11) Lo que se considera como sistema no es más que una

constante obediencia a las leyes de la plástica pura, a la

necesidad, que el arte le exige.

Resumiendo las leyes extraídas de las propuestas de Mondrian

en los siguientes puntos cardinales:

— Las leyes de la cultura de las relaciones puras;

— La ley fundamental del equilibrio dinámico;

— Las leyes de las relaciones;

— La ley de la desnaturalización de la materia.

Mondrian logra la destrucción de la forma particular, la

construcción de un ritmo de relaciones mutuas, y también la

construcción de las formas neutrales (la imagen neoplástica

en el periodó del modernismo).

Para Mondrian el arte está basado en dos inclinaciones

humanas principales, una aspira a la creación directa de la

belleza universal, la otra a la expresión estética de si

misma, es decir, aquello que uno piensa y experimenta; la

primera intenta representar la realidad objetivamente, la
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segunda, subjetivamente. Desde el pensamiento Mondriano, así

vemos en toda obra de arte figurativo el deseo de representar

la belleza objetivamente, en forma exclusiva mediante la

forma y el color, en relaciones que se compensan mutuamente,

y, a su vez, una tentativa de expresar aquello que estas

formas, colores, y relaciones, despiertan en nosotros. Para

él, esta tentativa debe redundar en una expresión individual

que ve la representación pura de la belleza. Teniendo en

cuenta, ambos elementos (universal e individual), son

necesarios para que la obra despierte emoción. También hay

que ver que la naturaleza universal no surge del carácter

particular de la forma, sino del ritmo dinámico de sus

relaciones inherentes, o en una composición de las relaciones

mutuas de las formas. El arte ha provocado que se trata de

determinar las relaciones. Ha revelado que las formas existen

sólo a efectos de la creación de relaciones; que las formas

crean relaciones y que ellas crean formas.

El arte y su único problema es lograr un equilibrio entre lo

subjetivo y lo objetivo. Y este problema se resuelve en el

terreno del arte plástico —es decir, técnicamente— y no en el

campo del pensamiento. La obra de arte debe ser “producida,

construida” -

Desde el punto de vista de Mondrian, el arte ha demostrado

que la expresión universal solo puede ser creada por una

verdadera ecuación de lo universal y de lo individual. El

arte purifica sus medios plásticos, produciendo así

relaciones entre sí. De este modo en nuestros días surgen dos

tendencias: una mantiene la figuración, la otra la elimina.

Mientras la primera emplea formas más o menos complicadas y

particulares, la segunda usa formas simples y neutrales,

finalmente, la línea libre y el color puro. Mondrian piensa

que la última (arte no figurativo) puede liberarse de la

dominación de lo subjetivo más fácil y completamente que la

tendencia figurativa. Para él los términos usados son
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relativos —“figurativa” y ‘<no figurativa”— pues toda línea,

toda forma, representa una figura; ninguna forma es

absolutamente neutral, y subraya que entre las distintas

formas se puede considerar como neutrales aquellas que no

tienen complejidad ni las particularidades que poseen las

fornas naturales o abstractas en general. Se puede llamar

neutrales a aquellas que no evocan sentimientos o ideas,

individuales. Las formas geométricas pueden ser consideradas

neutrales por ser una abstracción tan profunda, y pueden ser

preferidas a otras formas neutrales a causa de su tensión y

la pureza de sus contornos.

Cuando Mondrian reflexiona sobre la esencia de las cosas,

describe que, el tiempo es un proceso de intensificación, una

evolución desde lo individual hacia lo universal, de lo

subjetivo hacia lo objetivo; hacia la esencia de las cosas y

de nosotros mismos. Para Mondrian el arte es en esencia

universal, su expresión no debe permanecer en un plano

subjetivo.

En el arte, según él, la búsqueda de un contenido

comprensible para todos, es falsa; el contenido será siempre

individual. En el arte también existe verdades constantes en

lo que respecta a las fornas. Esta expresión objetiva puede

aparecer modificada ante nuestro punto de vista subjetivo,

pero no por eso es menos verdadera. Lo redondo es siempre

redondo y lo cuadrado es siempre cuadrado. En la opinión de

Mondrian, la obra depende de los elementos constructivos que

empleamos y de la construcción que creamos. No hemos prestado

—dice hasta ahora— suficiente atención a los elementos

plásticos constructivos en su relación con el arte. En el

arte, el contenido y la forma han sido acentuados o

descuidados alternativamente, por que aún no se ha

comprendido de una manera clara su unidad inseparable.

Mondrian nos recomienda para crear esta unidad en el arte,

que debe crearse un equilibrio de uno y otro. Reflexiona,
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también, que la vida real es la mutua acción de dos

oposiciones del mismo valor, pero de diferente aspecto y

naturaleza. Su expresión plástica es la belleza universal. En

el transcurso de nuestro desarrollo hay dos elementos para

Mondrian importantes, la intuición que camina hacia su cambio

en nosotros, es decir se hace más consciente y el instinto

más purificado. La intuición más el pensamiento puro

conjuntamente forman una inteligencia que siente y piensa;

que es creativa en el arte y en la vida. Y saca la conclusión

que de esta inteligencia debe surgir el arte no—figurativo,

en el cual el instinto ya no tiene una parte importante.

Desde la visión Mondriana, el arte no—figurativo pone fin a

la antigua cultura del arte; la cultura de la forma

particular se acerca a su fin. La cultura de las relaciones

determinadas ha comenzado. Todo arte expresa la relación

rectangular, aunque no siempre de una manera determinada.

Primero por la altura y el ancho de la obra y sus formas

constructivas, luego por las relaciones mutuas de estas

formas. Por medio de la claridad y la simplicidad de las

fonnas neutrales, el arte no—figurativo ha hecho la relación

rectangular cada vez más determinada, hasta que, finalmente

la ha establecido por medio de lineas libres que se

interceptan y parecen formar rectángulos.

Mondrian hace referencia al arte plástico puro en cuanto el

significado de formas y lineas diferentes que es importante;

es esto precisamente, lo que lo hace puro. La abstracción en

el arte fue acentuándose hasta que el arte plástico puro

logró una transformación no sólo de forma, sino también de

materia ya sea por medios técnicos o por el color; una

expresión más o menos neutral.

En el razonamiento de Mondrian a la defensa del arte

abstracto puro, expresa, el arte no—figurativo se crea

estableciendo un ritmo dinámico de relaciones mutuas
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determinadas, que excluye la concresión de cualquier forma

particular. Entonces, el ritmo dinámico, es el elemento

esencial en una obra no—figurativa. Para Mondrian la

concepción naturalista y la orientación descriptiva o

literaria son dos verdaderos peligros para el arte abstracto

puro. Se puede expresar la esencia del arte —según Mondrian—

por medio de elementos constructivos neutrales.

Con respecto al tema en la obra de arte, y precisamente el

papel que puede jugar el tema en el arte puro; en su

reflexión sobre arte plástico puro, escribe que para el arte

puro, el tema nunca puede ser un valor adicional; son la

línea, el color y sus relaciones que deben “poner en juego

todo el registro sensorial e intelectual de la vida

interior”. - - No el tema. El color y la forma en su relación

son determinantes en la construcción de la obra, y lo que se

refiere a la base abstracta del arte plástico puro debe

llevar al uso de medios plásticos puramente abstractos.

Mondrian hace referencia a la relación entre el espíritu y el

mundo, y su análisis consiste en que al suprimir de la obra

todos los objetos, “el mundo no queda separado del espíritu”

sino por el contrario, colocado en una posición de equilibrio

con el espíritu, puesto que uno y otro han sido purificados.

Esto crea una perfecta unidad entre dos oposiciones..., El

arte no—figurativo revela que el arte no es la expresión del

aspecto exterior de la realidad tal como la vemos, ni de la

vida que vivimos, sino que es la expresión de la verdadera

realidad y la verdadera vida... Indefinible, pero realizable

en la plástica.

La realidad para Mondrian se divide en dos clases; uno tiene

un aspecto individual y otra un aspecto universal, e insiste

que en arte, la primera es la expresión de espacio

determinado por cosas o formas particulares, la segunda

establece expansión y limitación —factores creativos del

espacio— por medio de formas neutrales, lineas libres y
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colores puros. Mientras que la realidad universal surge de

relaciones determinadas, la realidad particular sólo muestra

relaciones veladas. Esta última tiende naturalmente a ser

confusa precisamente en aquello en que la realidad universal

debe ser clara. Una es libre; la otra está ligada a la vida

individual, ya sea personal o colectiva. Realidad subjetiva

y realidad relativamente objetiva: Este es el contraste. El

arte abstracto puro aspira a crear esta última, el arte

figurativo, la primera.

En el texto de Mondrian, el describe como debería ser la

relación entre la forma y el contenido en la obra de arte, en

su opinión, se preguntan si no ha llegado el momento de

“integrar la forma y el contenido” o “de unificar el

pensamiento y la forma”. Pero no debe culparse al arte no

figurativo por aquello que solo se debe a la ignorancia de su

contenido. Sí la forma carece de contenido, de pensamiento

universal, es por la culpa del artista. Al ignorar el hecho

imaginamos que la figuración, el tema, la forma particular,

podría otorgar a la obra aquello que falta a la plástica

misma. En cuanto al “contenido” de la obra, debemos notar que

nuestra actitud hacia las cosas, nuestra individualidad

organizada con sus impulsos, sus acciones, sus reacciones al

contacto de la realidad, las luces y sombras de nuestro

“espíritu”, etc., modifican por cierto la obra no figurativa,

pero no constituyen su contenido. Repetimos que su contenido

no puede describirse, y que solo puede hacerse aparecer por

medio de la plástica pura y de la ejecución de la obra.

Debido a este contenido indeterminable la obra no—figurativa

es “completamente humana”. Para Mondrian, la ejecución y la

técnica juegan un papel importante en la tentativa de

establecer la visión más o menos objetiva que exige la

esencia de la obra no—figurativa.

Teniendo en cuenta que la ejecución de la obra de arte, se

note que ésta debe contribuir a la revelación de los factores
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subjetivos y objetivos en un equilibrio mutuo. Guiándosepor

la intuición es posible obtener este resultado. La ejecución

de la obra de arte es a través de ella que la intuición se

manifiesta y crea la esencia de la obra.

En nuestro descripción sobre Neoplasticismo y en especial en

la obra y la teoría formulada por Mondrian, acudimos también

a las reflexiones de PQerner Hofmann al respecto; Hofmann en:

«Los Fundamentos del Arte Moderno» (Barcelona, Ediciones

península, 1992, escribe sobre las tres «Formas simbólicas»

(Criterios expresivos, no conceptuales en los que se

constituyen los rasgos característicos esenciales de un

período) aparecen en los años anteriores a la primera guerra

mundial. En aquella época se presentaron en serie continuada

unas tesis provocadoras, en todo lo que ha sucedido después

remite a ellas sus argumentos.

Las tres tesis provienen de Picasso, Kandinski y Mondrian. Lo

«nuevo» se presenta de tres maneras diferentes:

— La cosificación de la obra de arte (Braque y

Picasso)

— El ideal de lo inmediato (Kandisnski)

— El ideal del equilibrio (Mondrian)

Desde la opinión de Hofmann, después de la primera acuarela

abstracta de Kandinsky, Mondrian pintó, basándose en otros

supuestos, una serie de cuadros que también producen una

impresión abstracta. En ellos, el contenido formal ha

reabsorvido completamente el contenido objetivo y eliminando

cualquier referencia a objetos —debiendo tener a la vista,

que Hofmann para explicarnos que quieren decir las palabras

tales como el contenido formal y el contenido objetivo, el

nos remite a Plotino, y dice, “ElartistayanosedaporsatisfechOcon

la aparienciaexterior de las cosas,a pesarde que sigueincluyéndolasen suscuadros;
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quiereilustrar lo quehaydetrásde esaapariencia,lo queseoculta en su interior Este

afán valeparadostiposde <<cosas> >: Losdatosde la percepción.quesuministran

al artista el repertorio de sus contenidosobjetivos,y los hechosformalessurgidosdel

acto creador,las combinacionesde líneasy coloresa partir de lascualesel artistacrea

el contenidoformaldel cuadro” (18)
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1.2.2. Dadaismo. Duchainp y los Ready—mades. Y. Klein y P.

Manzoni.

Estamosen una épocade creación artfstica en que ya no secuenta

historias con aníso menosgracias sino en que secrean obras que,
apartándose de la vida, penetran en ella porque tienen una
existenciapropia, fuera de la evocacióno de la reproducción deJas
cosasde la vida. Por eso, el Arte de hoy es una arte de una gran
realidad. Pero hay que entender por ello realidad artística y no
realismo: ésteesel géneroque nos resulta mts opuesto”.

Pierre Reverdy, 1.917

No reconocemosninguna teoría. Estamoshartos de las academias
cubistas, y futuristas: laboratorios de ideasformales”

it Tezara, 1.918

“Dada es el punto de indiferencia entre el contenido y la forma,
entre el varón y la hembra, entre la materia y el espíritu...

R. Huelsenbeck, 1.920

“Dada esel libre pensamientoartfstico’
A. Breton, 1.924

“Dada fue el punto culminante de la protesta contra el aspectofísico
de la pintura”

M. Duchamp, 1.946

Mi mano ¡legó a ser mi enemigoen 1912, quitar de en medio.
Quise alejarme de la paleta... Descansarme”

M. Duchamp, 1.963

“un ready-made es una obra de arte sin que un artista se lo
producC

M. Duchamp

“Un punto que quiero estableceresque la elecciónde estos‘ready-
mades’ nunca fue dictado por la sensibilidadestética’

M. Duchamp

‘La elecciónera basadaen una reaccióna la indiferencia visual con
al mismo tiempo una total ausenciadel buen o mal gusto... De
hecho una antiestéticacampleta’

M. Duchamp



191

John Richardson afirma: “Cómo se puedepretenderdefinir-y a fortiori

circunscribirun movimientoqueno puedereducirni a un personajedeterminado,ni a

un lugar, ni a una doctrina, ni a un tema en concreto;quese refiere a todaslas artes;

cuyo centrode interéssedesplazaincesantemente;y que, por añadidura, seproclama

negador,ejimero. ilógico y sin objeto”. (19)

En la introducción a la “Teoría Artística de la Vanguardia”,
escrito por Angel González, F. Calvo Serraller y S. Marchán

Fiz, escriben respecto a la práctica artística del dadaismo,

“un movimientocuyaprincipalpretensiónconsistíaen hacerirrisorio cualquierobjeto,

accióno comportamientosartísticos, un movimientocuyofinprincipal era destruir el

arte; en una palabra: Un antiarte. En estesentido,Dadasiguesiendola opción más

radical de la vanguardia, la negaciónmásrotunda,el autenticopuntode no retorno:

Nopretendiaserunaalternativamásdeldesarrollodel nuevoarte, ni. al menosen sus

origenes,una nuevamoralde compromiso;lejosde cualquiercódigo-éticoo estético-,

Dadapareceexistir al margendel arte tradicional o nuevo,al margende cualquier

afinnación”. (20)

En la definición y la revisión historiográfica de Dadaismo,

según, Rarin Thomas, Dada es un producto de la tensión

dialéctica entre el ímpetu reductivo y un ímpetu creativo de

la creación artística. Nace de la oposición al expresionismo

que con su culto sentimental de la subjetividad y su lenguaje

formal de los sentimientos no rompe con la estética

tradicional como quieren los artistas del Dada. El movimiento

Dada tuvo su espectacular punto de partida en Zúrich en 1916,

donde se enfrentan al ideología académica—dogmática de la

pequeña burguesia Suiza emigrados intelectuales de los más

diversos origenes marcados por el destino de la primera

guerra mundial. Estos se expresan en las veladas Dadaistas

del cabaret Voltaire, inidicadas el 1.2.1916 por el escritor

Hugo Balí junto con su amiga EmmyHennings, los pintores Arp,

Richter y Janco y los poetas Huelsenbeck y Tzara. El origen
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de la denominación «Dada» suscita varias interpretaciones.

Huelsenbeck informa que al buscar con Balí en un diccionario

alemán —francés un nombre artístico para la cantante francesa

Madame LeRoy, invitada al cabaret Voltaire, casualmente

encontró este concepto: «Dada en rumano significa sí, si; en

francés caballo de madera. Para los alemanes expresa la

ingenuidad boba y un íntimo apego al cochecito de niño». Arp

reflexionando sobre Dada, explica:

“Dada. como la naturaleza,no tienesentido.Dada estáa favorde la naturalezay en

contradelarte. Dadaesdirectocomo la naturalezae intenta colocara cadacosaen

susitio. Dadaesmoralistacomola naturaleza.Dadaa favordelsentidoilimitadoy de

los medioslimitados. La vida espata el Dadaistael sentidodel arte. El arte puede

entendermal los mediosy emplearmedios infinitas en lugar de med¡o~ limitados

Entoncessólo se aparenta vida y naturaleza,en lugar de crear vida. La pintura

académicadescribey da ilusionesen lugar de viday naturaleza.La pinturaacadémica

finge la naturalezay la vida”. (21)

El movimiento Dada en Nueva York en torno a Duchamp es

significativo. Francis Picabia expone su obra en 1913 en

Nueva York en la Galeria de Alfred Stieglitz y ahí entra en

contacto con Man Ray y Marcel Duchamp que llevan a cabo

representaciones teóricas de una reducción liberadora de lo

formalista en el arte parecida a la de los Dadaistas de

Zúrich. También Dada surge en Berlín, Hannover y Colonia.

Según el modelo del cabaret Voltaire surge en Berlin al

rededor de 1920 el Club Dada, por iniciativa del Dadaista de

Zúrich Huelsenbeck que, con su agresividad y su entusiasmo

por l&acción, enciende una nueva hoguera Dadaista. Entre los

miembros del Dada de Berlin —según 1<. Thomas— se encuentran

además de Huelsenbeck, los hermanos Helz Felde, George Grosz,

Walter !4ehring, Franz Jung, Raoul Hausmann y propagandista

«supra—dada» Johannes Badder que en su «manifiesto

dadaista» de 1918, condena el expresionismo por su
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introversión, fomenta la poesía fonética al estilo de las

poesias simultáneas bruitistas de Tzara y defiende el empleo

de nuevos materiales en la pintura afirmando 1<. Thomas la

situación de Dada en Nueva York y el Dada de Berlín: “Mientras

el movimientoDada de Nueva Yorkanaliza la crisis de concienciadel ant moderno,

el Dada de Berlín refleja la crisis general de la cultura occidentaly por ello su

programa se vuelveesencíalemiepolítico-anarquistay de crítica social “. (22)

No hay que olvidar el nombre de un artista notable como el de

Kurt Schwitters con su teoría Merz en el contexto histórico

de Dadaismo. También en Colonia surge con los artistas Max

Ernest y JohannesBaargeld un movimiento similar al Dadaísta
que sin embargo pronto desembocará en el subrrealismo

parisino de André Breton.

¿Que significa Dada?, ¿Qué es el Dadaismo?, Dada: Una palabra

que no significa nada. Según Tzara, por los diarios se entera

uno que la cola de una vaca santa los negros Krou la llamán

Dadá. El cubo y la madre en cierto lugar en Italia: Dadá. Un

caballo de madera, la nodri2a, doble afirmación en Ruso y

Rumano: Dadá. Hay sabios periodistas que ven en esto un arte

para los críos. André Breton dice que resulta imposible saber

donde y cuando nació Dada. André Breton, también en 1924,

destaca que el cubismo fue escuela de pintura, el futurismo

un movimiento político: DADA es un estado de ánimo. Para

Tzara Dada es la insignia de la abstracción. También en el

manifiesto Dadaista de Berlín (1918) podemos encontrar que la

palabra Dada simboliza la relación más primitiva con la

realidad más circundante; con el Dadaismo se abre paso con

pleno derecho una nueva realidad. La vida se manifiesta como

un barullo simultáneo de ruidos, colores y ritmos

espirituales, que es aceptado de un modo imperturable en el

arte Dadaista con todos los gritos y fiebres sensasionales de

su psique cotidiana osada y en toda su realidad brutal. El

Dadaismo por primera vez, ya no se enfrenta de un modo
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estético, a la vida, ya que hace trizas en sus partes

integrantes todo los tópicos de la ética, de la cultura y de

la interioridad, que no son más que abrigos para músculos

débiles.

La palabra Dada señala al mismo tiempo la internacionalidad

del movimiento que no está vinculado a ninguna frontera,

religión u oficios. “Dada” es la expresión internacional de

esta época, el gran partido de oposición de todas estas

ofensivas, congresos de la paz, peleas en el mercado de

verduras, banquetes en la explanada, etc. “Dada” quiere el

aprovechamiento del nuevo material en la pintura.

La manifestación de Huelsenbeck y los compañeros en 1918 para

ellos “Dada” es una especie de espirítu; Dada: ¡Contra la

actitud estético—ético! Dada contra la abstracción anémica

del expresionismo. R. Hausman 1918 declara, el arte Dada les

ofrecia un impulso hacia la percepción de todas las

relaciones. R. Huelsenbeck en 1920 describe “Dada” es- un

estado de espíritu, independiente de las escuelas y de las

teorias; Dada es inmediato y natural, “Dada” no es la

política, ni una tendencia artística, “Dada” posee un

carácter empírico. En la misma manifestación, también,

Huelsenbeck dice “Dada” se revela contra todo lo que se

parece obsoleto, modificado, petrificado, debido a que es la

expresión más directa y viviente de su época. En la opinión

de 1<. Schwitters en su concepto de “Merz” (1921) podemos

encontrarnos con la siguiente reflexión cuando dice, nuestra

cultura es “Dada”. No ha habido época tan carente de estilo

como la nuestra. “Dada” es el reconocimiento de la ausencia

de estilo. “Dada” es el estilo de nuestro tiempo, que no

tiene estilo alguno. Y finalmente F. Picabia (1920), subraya,

“Dada” no siente nada, no es nada, nada, nada y punto.

Para los Dadaistas la obra de arte tiene las siguientes

características:
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— La obra de arte no debe ser la belleza en si misma, o está

muerta.

— La obra de arte “dada” excluye las ideas formales de las

academias cubistas, y futuristas. No reconoce ninguna teoría.

— Los Dadaistas pretenden aniquilar la actitud presuntuosa y

el culto a los genios de finales del siglo XIX junto con sus

consecuencias dogmáticas.

— Este arte —Dada—debe ser anárquico como la Vida y como la

naturaleza, entendiendo el concepto «anárquico» en su

significado original, como un mundo libre de todo poder y

abierto al azar.

— La estética formal —idealista desde Schiller hasta Hegel

encubre la auténtica realidad con su intención de cultivar la

materia mediante una imagen homogénea de la forma. Sólo un

pensamiento antiformalista que acepte lo azaroso de la

naturaleza y lo aproveche como elemento artístico creativo

abrira el camino a un arte regenerativo.

— En la elección de sus formas —según K. Thomas— de expresión

artística, los escritos Dadaistas vuelven a echar mano del

repertorio de las articulaciones gestuales que el realismo

literario de finales del siglo XIX había desarrollado en las

formas lingúísticas del humor y la ironía. También ahi la

experiencia de una distancia entre imaginación y realidad es

el punto de partida para la aspiración a una nueva

comunicación entre espíritu y mundo. Al igual que el

realista, el artista dada busca la intimidad directa con el

mundo objetivo y está abierto a la sensación estética del

descubrimiento casual de cosas interesantes hasta el detalle

más insignificante, como lo demuestra el juego de

«collages» casuales de Arp con recortes de papel.
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— El arte no tiene la importancia que nosotros, . -.

— El arte es algo privado, el artista lo hace para si mismo.

— La denominación “arte” es una anulación del equilibrio

humano.

— El arte no debe ser —decía Archinpenko— ni realista, ni

idealista; debe ser verdadero, con lo que debía decirse, ante

todas las cosas, que toda imitación de la naturaleza, incluso

la más cubierta, es una mentira.

— El objetivo de Schwitters es la obra de arte total Merz,

que reúne a todos los tipos de arte en una unidad artística.

— El arte es una función espiritual del hambre que tiene como

objetivo salvarle del caos de la vida (trágica).

— El arte es libre en el empleo de sus medios, pero está

ligado a sus propias leyes y sólo a sus propias leyes.

— El arte no es proletario, ni burgués, pues desarrolla

fuerzas que tienen suficiente potencia para influir a toda la

cultura en vez de dejarse influenciar por las relaciones

sociales.

Retomando nuestro tema, “Duchaiip y los Ready—iuadeS”, Octavio

Paz en «Apariencia Desnuda», expresa su aproximación a la

figura de Duchamp; en su opinión, tal vez los dos pintores

que han ejercido mayor influencia en nuestro siglo son

Picasso y Duchamp. El primero por sus obras; el segundo por

una obra que es la negación misma de la moderna noción de

obra. De las reflexiones de Paz se puede deducir las

siguientes afirmaciones:

1. La actividadde Duchampno es menossorprendentey. a su manera, no menos
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fecunda.

u. Desde el principio Duchamp opuso al vértigo de la aceleración, el vértigo del

retardo. En una de las notas de la célebre caja verdeapunta: <<decir retardo en

lugar depintura o cuadro;pinturasobrevidrio -pero retardo en vidrio no queiredecir

pintura sobrevidrio...> > Estafrasenos deja vislumbrarel sentidode su acción: La

pintura es la crítica delmovimiento,pero el movimientoes la crítica de la pintura.

iii. Los cuadrosde Duchampson la representacióndel movimiento:El análisis, la

descomposicióny el revéÁvde la velocidad.

iv. En las obras de Duchamp el espacio camina, se incorpora y, vuelto máquina

filosófica e hilerante, refuta al movimientocon el retardo, al retardo con la ironía.

y. Los cuadrosde Duchampuna reflexión sobrela imagen.

vi. Las telasdeDuchampno lleganal mediocentenaryfueronejecutadasen menosde

10 años:Duchampabandonóla pintura propiamentedicha cuandotenía apenas25

años. Cieno, siguió “pintando” por otros 10 añospero todo lo quehizo a partir de

1913 esparte de su tentativapor sustituir la “pintura-pintura” por la “pintura-idea”.

Esta negaciónde la pintura queel llamó olfativa (por suolor a trementina)y retiniana

(puramentevisual)fue el comienzode su verdaderaobra. Una obra sin obras: no hay

cuadrossinoel Gran Vidrio (El Gran Retardo),losReady-Mades,algunosgestosy un

largo silencio.

vii. Todo lo que ha hecho Duchamp se concentra en el Gran Vidrio, quefue

definitivamenteinacabadoen 1923.

viii. Duchampha mostradoque todas las artes, sin excluir a la de los ojos, naceny

terminanen una zonainvisible. A la lucidezdelinstinto opusoel instinto de la lucidez:

Lo invisible no esoscuroni misterioso,es transparente.” (23)
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En la entrevista que hubo entre Duchamp y James Johnson

Sweeney en a Once Europes in America», que fue publicada en

el «Boletín del Museo de Arte Moderno» de Nueva York (XIII

N~ 4-5, 1946, Pp. 19—21), Herschel E: Chipp en el mismo texto

citó el siguiente fragmento: «La pintura.., al servicio de

la mente»; que el cual actualmente esta entrevista lleva el

titulo mencionado que está publicado en su obra «Theories of

Modern Art (La Teoría de Arte Moderno)» (California,

University of California Press, 1968, p.392), debiendo

recordar que se puede encontrar la misma entrevista también

en español —en M. Duchamp:«EScritOS Duchamp du Signe»

(Barcelona, Editoril G. Gili, 1978, p. 151, con el título

Consideraciones).

Marcel Duchamp en aquel entrevista con Sweeney declara que la

base de su propio trabajo durante los años que precedieron

inmediatamente a su venida a América en 1915 era el deseo de

romper las formas —de «descomponerlas» un poco a la manera

cubista-. Pero él quena ir más lejos —mucho más lejos— de

hecho en una dirección totalmente distinta. Así desembocó en

el Desnudo bajando una escalera y más tarde en su “Gran

vidrio”, La Novia Puesta al Desnudo por sus solteros,

mismamente.

Teniendo en cuenta que la pintura para Duchamp es como un

medio de expresión, y no como un fin. Indudablemente un medio

de expresión entre muchos otros y no un fin destinado a

llenar toda una vida. También eso es lo que ocurre con el

color para él que sólo es uno de los medios de expresión y no

la finalidad de la pintura. Duchamp cree que la pintura no ha

de ser exclusivamente visual o retiniana. Ha de afectar a la

materia gris, es decir, a nuestro apetito de comprensión.

En las reflexiones Duchampiana, el futurismo era un

impresionismo del mundo mecánico, y hemos visto que el no

tuvo la intención de tal acercamiento. Más bien quiso
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alejarse del acto físico de la pintura. En esta época el

título era muy importante para él, y severamente tuvo el

deseo de distanciarse de la “fisicalidad” de la pintura. Se

interesaba las ideas —y no simplemente los productos

visuales—. Duchamp pretendió devolver la pintura al servicio

de la mente. Y, consecuentemente su pintura quedó encasillada

como «intelectual y literaria»; sin embargo para Duchamp,

de hecho hasta estos últimos cien años, toda la pintura era

literaria o religiosa: se había puesto al servicio de la

mente. Esta característica —para él— fue perdiéndose poco a

poco a lo largo del pasado siglo.

¿Qué concepto tuvo Duchamp del movimiento “Dada”? Duchamp

pensaba que “Dada” fue el punto culminante de la nrotesta

contra el aspecto físico de la pintura. Era una actitud

metafísica. Se hallaba íntima y concientemente ligado a la

«literatura». Para él, “Dada” era una especie de Nihilismo

por el que sentía una gran simpatía. Era una nueva manera de

salir de un estado mental —de evitar la influencia del

ambiente: De alejarse de los Clichés —de liberarse—. Dada —en

aquel época en la opinión de Duchamp —fue muy útil como

purgante.

Duchamp vuelve a recordarnos que en aquel entonces, nadie

pensaba que pudiera haber algo más allá del acto físico de la

pintura. No se enseñaba ninguna noción de libertad, ninguna

perspectiva filosófica y naturalmente, los cubistas eran

fértiles en invenciones; el cubismo me dió muchas ideas

relativas a la descomposición de las formas. Por esa época

también se discutia sobre la cuarta dimensión y la geometría

no —euclidiana—, que Metzinger se interesaba particularmente

en ello.

Llegando a hablar sobre los Ready—Mades de Duchamp hacemos

pequeñas referencia al Gran Vidrio; Duchamp mismo cuando

hablaba de su gran vidrio, hacia memoria al nombre Jean—
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Pierre Brisset —la obra de Brisset era un análisis filológico

del lenguaje— y el de Roussel, y que este último

fundamentalmente fue quien el responsable de mi vidrio, la

novia puesta al desnudo por sus solteros, mismamente. Sus

impresiones d’Afrique fueron las que me indicaron a grandes

razgos la línea que debería adoptar. Duchamp había afirmado,

“Pense que, como pintor, valia más que me influyera un

escritor antes que otro pintor. Y Russell me enseño el

camino”.

Empezando a analizar lo que fue o es el sentido de los Ready—

Mades de Duchamp, sin embargo, debiendo recordar: El tuvo la

idea que Mallamé era un gran personaje. Esa es la dirección

que ha de tomar el arte: La expresión intelectual, antes que

la expresión animal. Ya estoy harto de la expresión

«pintamonas».

Juan Antonio Ramírez afirma en 1993, el Gran Vidrio para

Duchamp era como el centro y el punto de referencia de todas

sus actividades y recordando la propia expresión de Duchamp

que dijo: «[El Gran Vidrio] es la única cosa que me

interesaba...».

Para Ramírez, los trabajos del artista adquieren una nueva

luz. Los asuntos técnicos que suscitan aparecen en un

contexto visual y literario (El de las notas El Gran Vidrio)

que parecían no poseer cosas y gestos aparentemente casuales

o «antiartísticos» revelan el significado más preciso. Esto

se debe entender en una doble dirección, pues también muchos

productos menores y Ready—Mades clarifican algunos de los

problemas más intrincados del gran vidrio. La actividad de

Duchamp puede presentarse, pues, como un «sistema solar»,

con un astro resplandeciente (La Gran obra sobre Cristal) y

una serie de planetas (Los otros trabajos coetáneos) que

giran a su alrededor, como si recibieran de él la luz que

facilita su explicación.
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¿Qué sentido pueden tener los Ready—Mades de Duchamp?

Seleccionando algunos aspectos de las opiniones expresadas

por Duchamp, cuando el afirmaba que el se quería alejar del

acto físico de la pintura, por lo que el tuvo interés en el

título de las obras y tuvo también la intención de

distanciarse de la “fisicalidad” de la pintura. Se interesaba

por las ideas y no simplemente por los productos visuales —

debiendo recordar aquí el discurso de F. Menna en el que

expresa cómo ha sido el problema de las diferencias entre

conceptos como representación y presentación, La tensión entre

superficiey representación,entrepilmurí y tableau,semoderaen la analítica cubista:

y ello, necesariamente,por cuanto la actitudanáliticapor lo generaltiendea reducir

la cohesióna los elementosmássimplesy el artistatiendea concentrarla investigación

sobre uno de los dos términosdel problema. En tanto que Cézanneconduce-por

ejemploen Estanquede Jas de Buuffan,aproximadamente.1878, colecciónprivada.

Paris-, supropio discursosin renunciarnuncaa laspolaridadesde la superficiey de

la representación,con unatensiónencarnecida,orientadahaciala definiciónsintética

de la pintura, los cubistas (por lo menos en un primer tiempo) descarran

progresivamenteelpolo de la representacióny seconcentran,con su exclusivismono

menosencarnecido,en el polo de la superficie,de la peinture... La opción de la

peinturesesitua enseguidaen el centro deldebateabiertopor la crítica en torno al

fenómenocubista;segúnAllard, el propósitode los cubistases, sobretodo, <<hacer

pintura>>; Reverdyidenuficael cubismocon la <<pintura misma,de la misma

maneraque la poesíacontemporáneaes la poesíamisma>>; surgeasí la noción de

pinturapura,entendidacomoun <<estudiodesinteresadode lasformas>> ymadura

la concienciadela pinturacomodisciplinaautónoma,basadaenun lenguajeespecifico,

quelleva consigolas reglasde supropiofuncionamiento...Así, la paradoja lógica se

invierte, de improviso, en unaafirmación de retos sobreteórico relativa al arte, a la

pintura y a las mismasfacultadesde la mente...así pues, la pintura descartalas

solucionesdel ilusionsimo-arte y naturaleza-,por una parte, y de la metáfora,por

otra, tomando partido abiertamenteen favor de estructuras autosigníficantes.
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autodefiniéndoseen elplano en concreto,objetivo, de la superficiepictórica... Con la

abolición de la similitudyde la metáfora,el cuadrono se refiere a otra cosaquea el

mismo,seconvierteen un objetivointransitivo,que no representasinoquesepresenta.

Aquí descubrimosuna segundaopciónfundamentalde la pintura cubista, la de la

presentaciónen lugar de la representación”. (24)

Menna en el mismo texto subraya, desde luego, la cosa no es

tan obvia, por cuanto en todo caso (incluso en el plano de la

presentación) no se sale de la dimensión del lenguaje y, por

tanto, de la comunicación, y de la mentira, según la paradoja

de Picasso —cuando Picasso dice, todos sabemos que el arte no

es verdad. El arte es una mentira que nos permite alcanzar la

verdad, por lo menos la verdad que nos es dado a comprender.

Se trata más bien de la opción por una de las dos polaridades

fundamentales del lenguaje, indicadas por Jakaobson, es

decir, la polaridad metonímica, que permite al artista

alcanzar un grado mayor de concresión, un nivel de

objetualidad que puede contraponerse a la dominante

ilusionista, representativa y metafórica, que la tradición

pictórica que tenía consigo... Ahora podemos comprender mejor

el sentido de una opción que toma partido en favor de la

metonimia contra la metafísica, concentrando el interés sobre

el cuadro—objeto que se exhibe así mismo y exhibe su propia

concresión física, y a la vez pone al descubierto el

procedimiento que lo ha constituido, ya sea en el plano de

las relaciones recíprocas entre signos, ya sea al nivel de

las diversas fases de la desestructuración del código icónico

y de la reducción de éste a las figuras, es decir, a las

unidades elementales del lenguaje.

F. Menna subraya también lo siguiente; “Laprácticacubista,yla

interpretaciónque hacede ella los críticos compañerosde viaje, tiendena desplazarel

acentodelplanode la visión al de la ideación,de un arte basadoexclusivamenteen la

percepciónvisual a un arte queoperaa un nivel conceptual”. (25)
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Para Fann, también Appollinaire insiste en el componente

conceptual del cubismo, definido por el cómo «el arte de

pintar nuevas entidades con elementos extraídos, no con la

realidad de la visión, sino de la realidad de la concepción,

con un significativo desplazamiento del acento al plano

mental, o mejor, al plano de una definición verbal del

objeto: no hay necesidad, en efecto, de ser culto para darse

cuenta, por ejemplo, que una silla, donde quiera que se

coloque, continua teniendo cuatro patas, un sitio para

sentarse y un respaldo».

En la opinión de Fann, es preciso distinguir entre el uso de

la palabra y la reflexión sobre este uso o, para no salir del

ámbito representativo, entre la visión y el análisis de ésta;

es decir, que es preciso situarse en el plano metalingúístico

de la definición. Por lo demás, Apollinaire precisamente ya

hace algo parecido, al sustituir la silla—objeto o la

variedad de sus posibles representaciones por una auténtica

definición verbal del objeto. Una consecuencia acorde con las

premisas, aunque en la práctica del arte no se alcanzará

hasta tiempos recientes en el área de los análisis

conceptuales, la consigue precisamente Rosuth con una

investigación sobre el objeto—silla.

Siguiendo los pasos de análisis de Menna, vemos que una vez

que trazó los nasos de la renresentación a la presentación y

de la nercención visual al comnonente concentual del cubismo

,

llega a analizar los objetivos de surgimiento del Collage

cubista, y lo describe, la investigación en torno al objeto

y a las relaciones entre objeto y representación sigue un

camino distinto, es decir, se dedica a señalar fragmentos de

realidad para instarlos en el contexto de la pintura. Pero la

finalidad del procedimiento no es de orden ilusionista, sino

una vez más, de la naturaleza propiamente mental; los

fragmentos de realidad actúan como dislocadores de la

atención, como estímulos aptos para poner en marcha los
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procedimientos mentales que sirven para el reconocimiento y

la definición del objeto.. .Fodemos descubrir la idea de una

nueva figuración, que parece contrastar con los intereses

prevalentes en la primera fase de desestructuración

analítica. En realidad, el itinerario de Braque, de Picasso

y de sus compañeros más jóvenes registra una inversión de la

marcha: Si hasta este momento se podría identificar una línea

descendente que iba de los iconos a las figuras, es decir, a

las unidades elementales carentes de significado denotativo,

en este punto el itinerario vuelve a pasar de las unidades de

base a los iconos, precisamente para alcanzar el nivel de una

nueva figuración. Pero esta ascensión no puede seguir el

antiguo camino, que las viejas técnicas analíticas han hecho

inservible, y, por ello, se ha de abrir una nueva pista en

dirección a lo real; la técnica del Collage, con la realidad

que empieza a darse tal cual, y la utilización refinada del

trompe— L’oeil, es decir, de un procedimiento pictórico que

tiende a hacerse olvidar como pintura, plantean de nuevo,

precisamente sobre bases nuevas (de orden específicamente

mental—lingúístico), la cohesión de las relaciones entre arte

y realidad.

Menna considera, ahora el artista maneja elementos diversos

(pictóricos, verbales, «reales»), con entera libertad y con

la intención de poner a debate los hábitos conceptuales y

visuales del sentido común, manipulando los fragmentos de

realidad y de ilusión, con una habilidad que tiene algo de

juego de prestidigitacion.

Para Menna el siguiente paso es ir de los Collages cubistas

a los Ready—Mades de Duchamp. E. Menna describe: “Representar.

presentar. denominarel objeto con términosde referencia, inclusopara el Rea~t

M~a: el gestode Duchamp,quecogeel objeto tal cual estay le atribuye el estatuto

de arte, plantea una vez más el problema de las relaciones entre realidad y

representación.El carácterulterior delgestode Duchampconsisteen quesepresenta
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como un intentode aferrar la realidad casien el momentoen queestaapuntodehuir

definitivamentede lasgarrasdellenguaje.Presentarel objetoen lugar derepresentado

tambiénpuedesignjficar denominarel propio objeto, o mejor, llegar a unaespeciede

<<denominaciónprimaria>>, anterior al lenguaje o perteneciente,como dice

Foucault, a un lenguajeanterior a Babel”. (26)

Volvemos a retomar lo que explicabamos de Duchamp que se

interesó por las ideas y no simplemente por los productos

visuales. Las reflexiones expuestas, nos guíen para entender

el por que del distanciamiento de Duchamp hacia el aspecto

visual de la pintura, para encontrar una vía para formular su

propio lenguaje, un lenguaje diferente del cubismo, es decir

alejarse de las ideas formales.

Indudablemente la invención Duchampiana de los Ready—Mades,

afectó de una manera considerable en el desarrollo del arte

en nuestro siglo. Lo esencial para explicar la razón de ser

de tales obras, puede deducirse del significado de las dos

palabras: un Ready-Mades es algo «Ya Hecho» o previamente

fabricado. El artista no crea, en el sentido tradicional,

sino que elige entre los objetos del mundo industrial o (en

menor medida) natural.

Duchamp destaca los siguientes aspectos de los Ready—Mades:

A. La idea de la «no artisticidad», en el sentido de

cosas a las que no podía aplicarse «ninguno de los

términos aceptados en el mundo del arte».

B. Es preciso lograr algo de una indiferencia tal que

no provoque ninguna emoción estética (es decir, la

neutralidad estética). La elección de los Ready—Mades

está basada siempre en la indiferencia visual, al mismo

tiempo que en la ausencia total de buena o de mal gusto.



206

J. Antonio Ramírez al valorar los Ready—Mades tiene en cuenta

los siguientes factores en su obra, c<Duchamp. El amor y la

muerte»:

- No esposibleni convenientereducirlos todos a una poéticacomún;

- La mayoríade los Ready-Madessi tienenun tema, una especiede argumentomáso

menosliterario que contar;

- Muchos Ready-Madesson utensilios, máquinas sencillas, de funcionamiento

habitualmenteparadójico,aptas para una utilización;

- Estos trabajos aparecen en un contexto muchomás rico y matizadocuando se

examinanlas interconexionestemáticasytécnicasqueligan todala obraDuchampiana.

Los distintos Ready-Madesse revelan así como si fuera episodioso experimentos

parcialesligadosa un propósito o intenciónglobal;

- MuchosReady-Madestuvieron, en su ongen,una intencionalidadestética,y no eran

meros gestosantiartísticoscomo sepensófrecuentemente.Tambiénaquí espreciso

hacerdistinción entre unosejemplosy otros;

- Los Ready-Madesiienenun curiosoparentescocon algunosexperimentosliterarios.

El mecanismode Rousselconsistía,segúnFoucault, en presentar<<una serie de

palabras idénticas quedicen dos cosasdiferentes>>, lo cual separecemuchoal

principio querige la invenciónDuchampiana:El objetodescontextualizadoesobligado

a significar varias cosasa la vez. Es interesantetambiénseñalarsu afinidadcon los

poemasde Apollinaire incluidos en Alcools,y quefueronásperamentecriticadospor

GeorgesDuhamel;

- Rayuna estructuracomúnen los Ready-Madesconcebidospor Duchampentre 1913

y 1921. Podríamos describirlos diciendo que un producto ya elaborado es elegido por
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el artista con el fin ambigua de realizar sus altos valores estéticos,hasta entonces

ignorados,y de desacreditarel sistemaconsagradode <<Los BellasArtes>>. Son,

así, chistesobjetuales.Estaoperación llevabaconsigoel reconocimientode valoresen

relaciónconlas especulacionesde la geometría n-dimensional.Un sentidoerótico, más

o menosexplícito,y la casiuniversalconexióncon el Gran Vidrio definentambiénlas

característicasde estosproductos”. (27)

Desde la forma de pensar de Filiberto Menna en su lectura de

los Ready—Mades de Duchamp, él considera, —y a su vez hace

referencia a la interpretación de otros críticos— podría

legitimar ésta lectura del Ready—Mades: el objeto, desplazado

de su contexto habitual, podría recuperar aquellos «poderes

adormecidos» de que habla Foucault, realizando en el la

identidad entre la cosa y el nombre, entre «mirada y

lenguaje».

Duchamp, afirmó que lo que el deseaba era hallar nuevos

significados para objetos viejos. Pero no sabemos exactamente

si los Ready—Mades lo hacen o fingen realizar esta identidad.

La interpretación exacta del Ready—Mades esta basado en las

relaciones entre los signos y las cosas. Los signos pueden

ser distintos, pero su diversidad se legítima sólo cuando hay

una relación de semejanza entre el texto primero y el

infinito de la interpretación. Por ello cuando se recoge

directamente el objeto se saltaría la cadena de las

interpretaciones y las denominaciones para alcanzar de cerca

en una relación de contiguedad e identidad, el nombre y la

cosa. Así el objeto se sitúa claramente en el dominio de la

tautología, celebrando en la semejanza con el mismo la

primera ley de la teoría de la identidad.

El Ready—Nade demuestra, por absurdo, las dificultades

intrínsecas de las relaciones entre el lenguaje y lo real

confirmando la paradoja lingúística.
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Duchamp sustituye el procedimiento de la adición por el del

Ready—Mades, con la simple designación del objeto, y elige

como Ready—Made un rascacielos de Nueva York, de tal forma

que el paso del objeto en el contexto del arte se confía al

procedimiento de señalar con el dedo. Pero tampoco en este

caso la relación entre la realidad y el estatuto lingúístico

escapa a la indeterminación, sino se traduce en una serie de

otros signos ling’Liísticos que funcionarán como interpretantes

del signo en cuestión.

Duchamp muchas veces intenta definir el objeto sacándolo de

su contexto real pero sin privarlo de su función, situándose

en el límite que divide lo que pertenece al arte y al

lenguaje de lo que pertenece a la existencia real. Dan Graham

en sus reflexiones sobre la relación del valor del arte con

la cuestión de la galería y la solución que da Duchamp a tal

problema escribe: EnsusReadymades.Duchampintrodujoen la Galeríaobjetos

que no eran considerados arte cuando estaban fuera de ella, para probar

dialécticamenteque esde hechola Galería la queda al objetosu valory significado.

En vezde reducir losobjetosde Galería al nivelcomúndelobjetocotidiano, estegesto

irónico extendiasimplementeel alcance del territorio de exposiciónde la Galería.

Introduciendo el objeto “no-arte en la Galería, Duchamp deseabatanto situar la

función convencionalde la Galeríapara designarciertos objetoscomo “afle”, como

excluir otros en aparentecontradicción.

Esencialemente,Duchampintentó cuestionarla función aristocrática del arte y de la

Galeríadearte como institución. Comoestecuestionamientoseplanteósolamentea un

nivel abstracto lógico, su mismacríticafue inmediatamentere-integradaal sistema

institucional de la Galería o del arte del museo.convirtiéndoseen un tipo de arte

“idea”. Un problemaadicional con el análisis de Duchampes la resolución de la

contradicciónentreartey Galería en relacióna suvalor socialbasadoen un concepto

histórico; la condicióndel arte no es vista ni como social ni como sujetaal cambio

social externo.

AdemásDuchampvióelproblemadelvaloryel significadodelartecomounaoposición
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binaria simple,dentrode la Galeríaofuera,en el mundo.No logró unir estaoposición

del artey del llamado ano-arte” confenómenosmásambigUoscomo la reproducción

de objetos de arte realizado por los medios de comunicación, acerca de lo cual

refiexionó el crítico Walter Benjaminen los añosireinta. y que anteriormenteincluso

había sido un importanteaspectodelarte constructivista1 (28)

Por último deseamos representar a un autor valioso como Jack

Burnham con su editado libro: «me Structure of Art (La

Estructura del Arte)» 1971., con una metodología mezclada de

estructuralismo y análisis semiológico, se aproxima al mundo

de Marcel Duchamp y hace con la fórmula dada análisis y

crítica de la obra del autor menciondo. También entre los

autores que interpretaron o reflexionaron sobre la obra de

Duchamp se puede nombrar a Gloria Moure, Eulália Serra—Tgnasi

De Solá—Morales, John Cage, Anne D’Harnoncourt, Dawn Ades,

Yoshinnki Tono, Octavio Paz, Maurizio Calvesi, Germano

Celant; debemos mencionar a su vez al texto de Rosalind E.

Krauss: “La Originalidad de la vanguardia y otros mitos

modernos” (1.996), Krauss en este texto, en el segundo

capítulo bajo el título “Hacia la Posmodernidad” interpreta

la obra de M. Duchamp bajo título “Notas sobre el índice”

(parte 1 y 2).
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Y. KLEIN

Maldita sea la pintura que no va más allá de íd finito. El valor del

pintor está en lo indefinible’
O. Delacro,x

Hace mucho tiempo el impresionismo ayudo a la pintura a
liberarse de los temas convencionales;más tarde el cubismo y el
futurismo seliberaron de la necesidadde la representaciónrealista
de objetós; y la abstracción por fin ellininó los últimos vestigiosde
apariencia figurativa. Un nuevo -y último- eslabón completa la
cadena: nosotros, pintores nucleares, denunciamos, a fin de
destruir, el último artificio: El estilo...’

Manifiesto contra El Estilo del Movimiento
Nuclear, firmado por: Klein, Restany, Arman,
Fontana y Manzoni entre otros 1957.

Sentir el alma sin explicarla, sin vocabulario, y representar esta
sensación...esta,creo, esuna de las razonesque me han llevado a
la monocronifa’

Y. Klein

- No hay nada que decir, sólo hay que ser, sólo hay que vivir’

P.Manzoni

En el apartado anterior vimos que la pintura era para Duchainp

un medio de expresión, y no como un fin. Evidentemente un

medio de expresión entre muchos otros y no un fin destinado

a llenar toda una vida. También eso es lo que ocurre con el

color para Duchamp que solo es uno de los medios de expresión

y no la finalidad de la pintura. Además Duchamp creía que la

pintura no ha de ser exclusivamente visual o retiniana. Para

Duchamp la pintura debería afectar a la materia gris, es

decir, a nuestra apetencia de comprensión, o decir en otros

términos en sintonía con 5. Marchán Fiz cuando dice: ... El

propio Duchamp considera el arte no tanto una cuestión de

morfología como de función, no tanto de apariencia como de

operación mental. La máxima objetualización en Duchamp

inagura al mismo tiempo la desmaterialización y
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conceptualización, la declaración de los objetos en arte a

través de la operación del «Ready—Made» (29). Sin embargo

la búsqueda de Y. Klein tomó otro camino. El empezó con el

problema entre la línea y el color, tomando partido por el

color puro pero siempre con otros fines que por ejemplo

Malevich o Duchamp.

Ahora vamos a ver en este apartado los cambios que ha habido

en la obra de Rlein que empieza con los monocromos para

llegar a la habitación del vacio. Una vez más estos cambios

de carácter lingúistico afectarán a las generaciones

posteriores y entre ellas a los jóvenes de las décadas de los

sesenta y setenta incluyendo a los conceptualistas.

El período elegido de desarrollo artístico y conceptual de

Relin que se adapta con nuestro propósito es: Del monocromo

azul al vacío que abarca las habitaciones del vacío y las

zonas de inmaterialidad.

Teniendo en cuenta para llegar a las zonas de inmaterialidad

y las habitaciones del vacío, siempre necesitamos de una

introducción sobre las actividades de Klein para poder

definir estos cambios.

Klein en su proyecto para una película titulada, “La Guerra

entre la línea y color, o hacia la propuesta monocroma” de

1954. En sus palabras, el escenario presentaba, «un punto de

vista utópico y fantástico sobre la historia del arte,

queriendo mostrar la enorme y sin fin batalla entre la línea

y el color que se dan en el arte». Tras un formato para

guiones de cine, esta dividido en tres columnas —imágen,

sonido, texto— con indicaciones sobre la duración de los

elementos de imágen y sonido. El texto que acompaña las

secuencias declara: TMA partir de una realidadfalsa. la realidadfigurativay

fisica. La línea seauto-organizasobreel terreno conquistadaSu objetivo: abrir los
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ojosdel hombreal mundoexteriorde la materiaque le rodeayponerleen el camino

hacia el realismo.Muy dentrodelhombre,supérdidade visión interior seretira, pero

es incapaz de dejarle completamente. En su lugar queda un vacío atrozpara algunos

y confuso o maravillosamente romántico para otros. Ocupa un lugar que se tranjorma

en su vida interna, el alma descuajaringadapor la presenciade la línea.

Apesarde todo,durantesiglosel color -conquistado,humilladoy viciado-prepara una

venganza, un levantamiento que será más fuerte que nada.

De modoque la larga guerra entre la línea y el color comienzacon la historia del

mundohumano.El heróico color le hacesenasal hombrecada vezqueestesientela

necesidad de pintar. Lo llama desde la profundidad de sí mismo y desde más allá de su

propia alma... les hacegUiñospero quedaencerradopor el dibujo entre las líneas.

Millones de añospasaránantesqueel hombreentiendaestasseñalesy al fin seponga

febrilmentea la tareade liberarse así mismoy al color”. (30)

Para Stich, la tesis de Klein nos dice que la línea es el

agente disruptivo que ha limitado la libertad y aprobado el

falso «realismo» del mundo exterior y la escritura; El

color, reino de la paz y de poderosas visiones asociadas con

el interior del alma, ha sido compartimentado y colocado en

una situación de polaridad donde su victoria nunca es

posible; sólo una liberación engañosa, un armisticio o

componenda. La historia del arte es así como la de las

naciones, puesto que en ambas la guerra se acepta como un

hecho y la «dualidad

—enfrentamiento— —contraste— —oposición— —progresión y

evolución— —comparación y analogía—» se interpretan como

aspectos fundamentales de la vida.

Teniendo en cuenta que Klein concibe su película sobre el

tema de una guerra, y definiendo que el contendiente elegido

—el color— obtiene una victoria decisiva. El objetivo es

establecer un estado sin polarización en donde el color reine

como elemento pictórico exclusivo y dominante.
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Para Klein un cuadro normal, tal y como uno lo concibe hoy de

forma genérica, es como la ventana de una prisión cuyas

líneas, contornos, formas y composiciones, crean barreras.

Las líneas son para él la concresión de nuestro estado

mortal, de nuestro sentimentalismo, de nuestro intelecto e

incluso de nuestra espiritualidad. ¡Son nuestro límites

psicológicos, nuestra herencia, nuestra educación, nuestro

esqueleto, nuestros vicios, nuestras cualidades, nuestra

astucia!

Sin embargo, para la mentalidad artística de Klein, el color,

por el contrario, es la escala natural y humana que más

penetra en la sensibilidad cósmica. La sensibilidad, para el,

no descansa. Es como la humandad del aire. El color es

sensibilidad materializada. Sidra Stich afirma:

“Klein solíautilizar la imágen de una ventanasin rejas -un campoabiertoe ilimitado,

sin elementosestructuralesdefinidos-y susobras se apartan no solode la met4fora

tradicional del cuadrocomo ventanatransparentequedejapasaruna visiónparticular

delmundoexterior, sinode la nociónmodernistadel cuadrocomoobjetofinito quese

refiere a sí mismoy a suselementospictóricosformales” (31)

Para Klein, el color era la esencia y el agente de la

libertad, especialmente por que ofrecia la experiencia de una

sensibilidad humana y universal desconocida o intensificada.

Su objetivo era fijar «El inefable momento poético». Al

respecto, Klein afirma: “Pinto así el momentopictórico que nace de una

iluminaciónpor impregnaciónen la vida misma.

sentirel alma sin explicarla,sinvocabularioy representarestasensacion...,

ésta, creo, esuna de las razonesque mehan llevadoa la monocromía”. (32)

Anteriormente subrayamos que propuesta tuvo en su momento

Klein para dedicarse al monocromo —en el folleto publicado
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del Museo Reina Sofia al respecto de la retrospectiva de

Klein, 1995, declara, el artista que utilizó el color azul

ultramarino (al que llamó “I.R.B.”— International Klein Blue)

I.K.B. era un resonante, luminoso tono, de gran potencial

poético. Klein intensificó el color utilizando una fórmula

especial que no requena un fijador al óleo. De tal forma que

las partículas individuales del puro pigmento en polvo se

mantienen libres, dando una apariencia particular acorde a la

noción de materia en la era atómica —que era un modo de

eliminar los elementos expresionistas, representativas,

compositivas y personales, y de despertar una receptividad

individual hacia las sensaciones más elementales y

fundamentales en el entorno cotidiano. Con el monocromo, se

apuntaba a las extensiones abiertas del espacio.., el

espectáculo del color como espacio. Lo monocromático

significaba también lo indefinible —término que Klein tomó

prestado de Delacroix cuando el reflexionó acerca de la

pintura de esta manera: “Maldita sea la pintura que no va más allá de lo

finito. El valor del pintor está en lo indefinible. Es precisamente eso que escapa de la

precisión. Es lo que el alma añadea líneasy colores con objeto de llegar al alma”

(33). —y lo inmaterial, conceptos de primordial importancia

para Klein.

En la opinión de Stich, con los cuadros monocromos, Klein

pretendia crear obras desprovistas de representación

.

absolutamente carentes de comnonentes aue significasen alco

que pudiera ser especificado. categorizado o hasta nombrado

o colocado en una determinada posición. El color era sólo un

medio, un estimulo vitalizador, y no un fin ni una parte de

un diseño formado.

Klein tuvo el deseo de excluir de su obra su psicología

personal, y a raíz de esto para él, la realización técnica de

los monocromos con rodillo no fué con un espinítu de factura

mécanica, sino con un espirítu la «distancia» mediante el
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anonimato del instrumento que es el «rodillo». Cuando pinta

con rodillo, su psicología nersonal no impregna la obra, sólo

el valor del color por si mismo irradia en calidad pura e

inherente, es decir crear superficies despersonalizadas

,

sensuales que buscaban convertir algo prosáico en algo

evocador, e incluso mágico. De lo dicho podemos deducir que

cara Klein una obra de arte era su cronia realidad, no una

representación de otra cosa. Esa realidad era, además,

indefinible, a menudo enignático y aparentemente absurdo.

Anteriormente cuando estábamos explicando las ideas

suprematistas de 1<. Malevich, y su desarrollo hacia un arte

no objetual; no está fuera de contexto observar que como

percibe Klein la obra de Malevich, o mejor dicho, que

significa para él los hallazgos de Halevich; Xlein escribe,

“<< El color del cielo, al habersidoconquistadopor el sistemasuprematista>>,

escribeMalevich < <se convirtió en blanco, un tono cuya esistenciay esencia

representanel infinito. Yo conquistéla pálida muerte del cielo del colon Separéel

color, lo puseen un sacocreador y apreté el nudo. ¡ Volad, aviadoresdelfuturo!

blanco, libre y sin fin, el infinito estáante vosotros>>.

Y estaes la razónpor la quepuedodecir..., en ¡958, que cuandoMalevichse lanzó

al espaciocomo turista, hacia¡915 o 1916, le di la bienvenidaa él mevisitópor que

yo ya era, desdesiempre,dueño, habitual, o másbien codueñoy cohabitante.La

posturade Malevich en relación con la míapermiteunasólidapor velocidadestática

delespírituinconmensurablede lafenomenologíadeltiempo.Mepermitedecirhonesto

y claramentequeMalevichpintó una naturalezamuertautilizandocomomodelounode

mis cuadrosmonocromos.

En efecto,Malevichteníael infinitofrentea él -mi, yo <<mepongo>> ahí dentro

de él. Uno no representael infinito ni lo produce”. (34)

En el periodo de monocromo azul —de un color, un azul, un

azul en si, desembarazado de cualquier justificación

funcional— debiendo recordar a la exposición «propuesta
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monocroma, período azul», en la galería Apollinaire de

Milán, de Enero de 1957 de Klein, que entre los visitantes de

la exposición y entre los más afectados habían dos artistas,

Piero Manzoni y Lucio Fontana. Sin embargo aquí no hablamos

de ellos.

De otro acontecimiento que podemos hablar, es que en octubre

de 1957, hubo otra exposición del movimiento nuclear: La

exposición Arte Nucleare en la Galería San Fedele de Milán

con la publicación de un manifiesto, que tuvo lugar un mes

antes de la inauguración de la exposición: Esta publicación

consagrada con el titulo:c<ManifiestO contra estilo» que

afirmaron: Klein, Restany, Arman, Fontana y Manzoni, entre

otros. Como afirma el manifiesto:

“Hace muchotiempo el impresionismoayudoa la pintura a liberarsede los temas

convencionales;mástardeel cubismoy elfuturismoseliberaron de la necesidadde la

representaciónrealistade objetos,y la abstracciónporfin eliminólosúltimosvestigioso

de aparienciafigurativa. Un nuevo -y último eslabóncompletala cadena:nosotros,

pintoresnucleares,denunciamos,afin de destruir, el último artificio: el estilo...

Afirmamosqueen un mundoque rechazaa los ardficesde la celebración,una obra de

arte deberlaserconocidapor la unidadde su carácter, por la influencia real de su

aparienciay por la simplerealidad de supresenciaviva”. (35)

Finalizando una especie de la introducción —representando

siempre el proceso de la formación de las ideas de la teoría

Kleiniana del arte como su persona que es una de las figuras

claves en la historia del arte moderno— sobre Klein, teniendo

en cuenta que no existe en nuestro estudio un espacio tísico

para la mayor dedicación a él, sin embargo, nos encontramos

en el momento oportuno para destacar y analizar el objetivo

propuesto al principio de este apartado de estudiar el

periodo: «Del monocromo azul al vacio» en la obra de Klein

que es realmente en esta etapa de su trabajo que logra
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eliminar totalmente el color pintado y el soporte del lienzo.

Al mismo tiempo que Klein desarrollaba sus propuestas de

arquitectura del aire y trabaja en el proyecto Gelsenkirchen,

aplicaba sus ideas sobre la pintura monocroma. Su inspiración

fue despertada, en parte, por una excursión que realizó a

Italia en abril de 1958. Uno de los propósitos del viaje

consistía en una peregrinación al santuario de Santa Rita en

Caszia, con la finalidad de afirmar e incrementar la

espiritualidad mística de Klein.

Antes de continuar explicando este viaje se debe recordar por

qué Klein a lo largo de los años, viajó varias veces a

Italia. En la opinión de Stich, la espiritualidad de Klein

era claramente no doctrinaria y está enraizada en el

convencimiento de la importancia de sobrepasar los límites y

conquistar territorios ignotos. La espiritualidad reforzaba

así mismo el interés de Xlein por lo inmortal. Lo realmente

crucial era la forma en que la experiencia tocaba el alma y

despertaba su sensibilidad. Esta experiencia le había guiado

más allá de preocupaciones por la imagen o la composición

hasta encontrar la hondura en el color y en el ambiente que

el emana. Así mismo le guiaría más allá del color hasta

reinos absolutamente indefinibles de espacialidad e

individualidad.

Stich, también, acentúa los siguientes puntos de este viaje

de 1958 de Klein a Italia:

— Una visita a Asís, donde vio las pinturas de Giotto en la

basílica de San Francisco,

— Era el primer contacto real que tenía con el famoso azul de

Giotto,

— Klein, encantado al encontrar algunos paneles —en las
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pinturas— completamente en azul monocromo en el ábside

izquierdo,

— Un aspecto notable de los paneles monocromos de Asís es que

no están asociados a ningún tipo de imágenes que puedan

definir el azul como cielo o mar, y se convierten en el

espacio mismo de la habitación en lugar de ser elementos

decorativos dentro de ella,

— En una habitación por lo demás vacía, las superficies

azules de las paredes crean un ambiente, un campo sensorial

que lo abarca todo,

— Se puede, por tanto, considerar, que el viaje a Italia tuvo

un efecto catalizador y fue una confirmación del desarrollo

por Klein de proyectos que iban a ampliar el concento de

ambiente espacial más allá de lo alcanzado en sus

exposiciones de pinturas azules de 1957 y en los relieves del

teatro de Gelsenkirchen,

— Tuvo la idea de crear un «víacrucis monocromo azul» en la

capilla de San Martín en Pontonis, su diseño establecía

claramente un lazo importante entre espiritualidad y ambiente

monocromo, también al respecto de este proyecto Klein eligió

una dirección específica suya: Eliminar totalmente el color

pintado y el soporte del lienzo

.

Klein en un texto que escribió en Abril de 1958, para el

primer número de Zero, anunció sus intenciones. Esta

publicación estaba coordinada con el evento —exposición

Pintura Roja que el grupo Zero organizó en Abril de 1958, en

el estudio de Otto Piene. En su texto

—decía Stich— titulado «Mi posición en el combate entre la

línea y el color», Klein comienza declarando: “El arte depintar

consiste,en mi opinión, en devolverla libertad al estadoprimordial de la materia .
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Después reitera sus puntos de vista sobre la superioridad del

color sobre la línea, elaborando ideas que había expresado de

una forma incipiente en su película de 1954 (La Guerra); y

añade ideas como:

“¡La sensibilidadde un pintorl es como la humanidaden el aire; el color es la

sensibilidadconvenidaen materia,materia en su estadoprimordial... sólo los colores

habitan el espacio,mientras que la línea únicamenteviaja a travésdel espacioy los

surca. Lo líneasurcael infinito, mientrasqueel color es.A travésdel color sientouna

total identificacióncon el espacio;soy en verdadlibre”. (36)

Para Stich, estos comentarios conducen a una gran exaltación

del espacio y la inmaterilidad, propiedades que terminan

usurpando el relevante valor atribuido hasta entonces al

color.

Continua declarandoKlein: “Creo quepara unpintorexistemateriasensible

y coloreadaquees intangible. Por lo tantoconsideroqueel color en símismo,en su

aspectofisico. limita y reducemi esfuerzopara crear estadosartísticossensibles.

Afin de alcanzarel <<indefinible>> de Delacroix. que es la última esenciade la

pintura, mehe embarcadoen la <<especialización>> delespacio,queesmi manera

final de tratar el colon Nosetrata ya de ver el color sinode <<percibirlo>>.

Recientemente,mi trabajo con el color me ha llevado,a pesarde mi mismo,a buscar

poco apoco,con algunaayuda (del observador,del traductor), la comprensiónde la

materia,y he decididoterminar la batalla. Mis pinturasson ahora invisible -un paso

máshaciaarte conceptualo aspectosconceptualesconcretosdelarte quellegarán más

tarde- y me gustaría mostrarías de una manera clara y positiva, en mi próxima

aposiciónen París en la Galería Iris Cíen”. (37)

De las ideas expuestas que son del año 1957 Stich deduce,

Klein, de esta manera, proclama la gloria y el significado

del espacio. Además, amplia su aproximación al color,

proponiendo un camino nuevo que evitaría las limitaciones de
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los matices visibles al dirigirse a los dominios sin límites,

completamente liberados del color percibido, color que es

sentido e imaginado.

Klein pensaba poner en práctica su nuevo enfoque en una

próxima exposición anteriormente referenciado. Ciertamente,

invisibilidad e inmaterialidad eran los temas de la muestra

que tituló la especialización de la sensibilidad en el estado

de materia prima de la sensibilidad pictórica establecida

.

Tal y como afirmaba en 1958:

“La finalidad de estaempresa:&ear, establecery presentaral público un estadode

sensibilidadpictóricaen los límitesde una habitaciónpara exhibiciónde pinturas. En

otraspalabras, la creaciónde un ambiente,de un clima pictórico real, y por lo tanto

invisible. Esteestadopictórico invisible en el espaciode la galería estarátan presente

y tan dotadode vidapropia queseráliteralmentelo queseha consideradohastaahora,

como la mejor definición generalde la pintura: <<Resplendor>>.

Invisiblee intangible,estainmaterializaciónde la pintura debeactuarcon muchomás

efectividadque laspinturas comunes.fisicay habitual,nentefigurativas...Ahoraqueya

no quedaningún intermediarioflíneas,contornos,formas, composición,contrastesde

colores,etc.1, unoseencuentraliteralmenteimpregnadopor el estadode sensibilidad

pictórica quefue especializadoy estabilizadocon anterioridadpor el pintor en un

espaciodetenninado.Es unapercepciónasimilacióndirecta e inmediata sin ningún

truco, efectoo engaño”. (38)
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P. MANZONI (1933—1963)

“Piero Manzoni perteneció a una generación para quienes la

lección de Duchamp fue definitiva: “como su antecesor,

Manzoni consideraba que los problemas pictóricos y la pintura

en general eran un medio post—romántico”. “Recuerdos

nebulosos de infancia [...] sentimentalismo, preocupaciones

simbólicas o descriptivas, falsas angustias [...] todo ello

ha de ser descartado”, afirmaba Manzoni en «Prolegómenos

para una actividad artística», un texto escrito en marzo de

1957.

En el mismo texto, también, afirma que Manzoni inició su

actividad artística, en el transcurso de los años cincuenta,

se vivía en toda Europa un renovado interés por el Dadaismo,

y la poética informalista llegaba a su fin, la tendencia que

había imperado en la escena artística desde que terminara la

segunda guerra mundial. De alguna forma podría decirse que el

final de aquella década sentó las bases de lo que

constituirla una ampliación del terreno artístico, de la

propia idea de arte y de la posición del artista. En los

Estados Unidos, por ejemplo, Merce Cunningham hacían llegar

la esfera de la música y de la danza a terrenos insospechados

hasta entonces como el silencio o la inactividad; Alían

Kaprow iniciaba sus happenings, Ad. Reinhardt pintaba “en

1960” una tela «cuadrada, neutra, sin espacio, sin

referencia a otra cosa, desinteresada», en busca de un

discurso autoreferencial; en Europa, Yves Klein —como ya

hemos visto— presentaba como acción una galería vacía y

pintada en blanco; realizaba su “Salto en el vacío” y sus

famosas “Antropometrías”; en 1961 Georges Maciunas redactaba

el manifiesto Fluxous. Todas estas acciones e

interpretaciones de artistas tenían como fin ampliar la

esfera del arte, desterrando los soportes y fines

convencionales para llevarlo a la vida, al gesto o a la

idea”. (39)
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De lo dicho, podemos situarnos en el contexto histórico y

cultural que le había tocado vivir, sin embargo tenemos la

intención de ir conociendo las ideas y reflexiones de Manzoni

sobre arte a través de sus propios textos, y después

subrayamos por que el es una de las figuras preconceptuales.

Manzoni en 1956 escribe, “Abstracción, referencias, han de ser evitados

totalmente;en nuestralibertad de invención tenemosque llegar a construirun mundo

quehalle su medidaen si mismo. No podemos.de ningúnmodo. considerarel cuadro

comoun espaciosobreel queproyectamosnuestrasescenograflasmentales.sinocom&

nuestra “área de libertad” en la quenosdirigimos haciael descubrimientode nuestras

imá2enesprimadas. imápenesque son absolutosen grado mdrimo. que no tendrán

valor por lo que recuerdan.explican o apresan.sinosólo en cuantoqueson: Ser”

.

(40)

Manzoni no llega a entender a todos aquellos artistas que a

pesar que afirman de tener una tendencia hacia los problemas

modernos del arte, sin embargo, siguen tratando hacer uso de

los elementos de arte tradicional y además con los mismos

gestos. Quiere decir, Manzoni intenta a completar el proceso

de las rupturas con el arte tradicional que inició con las

vanguardias históricas. Manzoni en 1960, afirma:

“No consigo entender a los pintores que aunque dicen estar interesadosen los

problemas modernos, se sitúan aun hoy, frente al cuadro como si éste fuera una

superficiequetuvieraqueserrellenadade coloresyformas,siguiendoun gustomáso

menossensible,más o menosatento. Esbozan ... trazo, retroceden,contemplanel

trabajo realizadoinclinando la cabezay glaifliando un ojo, luegoavanzannuevamente

para añadir otro trazo, otro color de la paleta. y continuar con estagimnasiahasta

llenar el cuadro, hasta queel lienzo estérecubierto. El cuadro estáconcluido, una

superficiedeposibilidadesilimitadas ha sido reducidaa una especiede recipiente en

el quesehanforzadoy comprimidocoloresno naturalesysignIficadosartificiales. ¿ Por

quéno vaciar, en cambio,ésterecipiente?,¿Por quéno liberar estasuperficie?,¿Por
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quéno intentardescubrirel significadoilimitado de un espaciototal, de una luzpura

yabsoluta?aludir, apresar, representar,sonhoyproblemasinsistentes.Un cuadroes

válido en la medida en quees, ser total, independientementede quesetrata de la

representaciónde un objeto,de un hecho,de una idea,de unfenómenodinámicoo no.

No esnecesariodecir nada, solamenteser” (41)

Manzoni reflexiona acerca de un espacio total como Klein

ideaba al respecto un espacio infinito o el vacío, y en este

espacio infinito Klein excluye los elementos de la

construcción del arte tradicional, Manzoni también en su

espacio total habla de sin sentido de la forma, el color y

las dimensiones. Ambos artistas tienen casi parecidas

opiniones sobre la materia pura. Los problemas de la

superficie del cuadro, la línea, composición, profundidad

espacial, del color, de la relación cromática y la manera de

resolverlos entre Klein y Manzoni son casi similares con las

diferencias que subrayamos a través de sus propios términos

cuando declara Manzoni en 1960. “Para mí resulta incomprensiblehoy. el

artistaqueestablecerigurosamentelos limitesde unasuperficiesobrela queinstalauna

relación exacta, en riguroso equilibrio, formasy colores,¿Por quépreocuparsede

cómosituaruna línea en el espacio?.¿Por quéestablecerun espacio?.¿Porquéestas

limitaciones?,composicióndeforinas.fonnasen elespacio,profundidadespacial,todos

estosproblemasnosresultanajenos,una líneasólopuedesertrazada,larguisima.hasta

elfinito, fuerade todaproblemáticadecomposicióno de dimensión,en el espaciototal

no existendimensiones.Tambiénson inútiles aquítodos los problemasde color, toda

cuestiónsobre la relación cromática (inclusosi se trata de modulacionesde tonos).

podemossólo entender un color único, o más bien entendersuperficie única,

ininterrumpiday continua(de la queseescluyatoda intervenciónde lo superfluo,toda

posibilidadinterpretativa),nosetrata depintar “azul sobreazulo blancosobreblanco”

(tanto en el sentido de componercomo en el de apresarse),es exactamentelo

contrario, la cuestiónparamíesofrecerunasuperficieíntegramenteblanca(Mejoraún,

íntegramenteincolora, neutra) lejosdecualquierfenómenopictórica> lejosdecualquier
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intervenciónajenaal valor de superficie. Un blanco que no esun pasopolar, una

materia evocadorao una materia bella> una sensacióno un símboloo cualquierotra

cosa, una superficieblanca que es una superficie blanca y nada más (una superficie

incolora queesuna superficieincolora), esmás,mejoraún, que esy nadamás: Ser(Y

sertotal espuro de venir)”. (42)

Indudablemente, por medio de lo explicado, se percibe una

nueva época con sus propios materiales a utilizar y también

un nuevo momento para el lenguaje nuevo con la finalización

de un período cultural que ha llegado a ser estéril en todas

sus formas y pensamientos, es decir la cultura de una época

ha cambiado y eso no quiere decir no sólo mirar de manera

diferente sino se ven otras cosas. Desde el punto de vista de

Manzoni, la pintura y los problemas pictóricos (últimos

residuos post—románticos) no forma parte del siglo cultural

moderno: Han muerto desde hace tiempo (donde sobreviven, lo

hacen «mala literatura»). Retoques y modificaciónes no son

suficientes: forman parte del pasado, un nuevo lenguaje y una

transformación total no puede tener que ver con el lenguaje

viejo —Manzoni, escribió en 1960—, un artista sólo puede

utilizar materiales (pensamientos y formas) de su propia

época.

En resumen: Negó la pintura, al señalar que el cuadro como

tal estaba acabado. Rechazó abiertamente el color y sus

metáforas en su extensa serie de Achromes, adopta posiciones

sumamente críticas respecto a la situación artística de los

años cincuenta, retomando como punto referencial aquellas

actitudes de las primeras vanguardias que habían sabido

instigar los procesos artísticos tradicionales.

Manzoni se habla dedicado a practicar una pintura en la cual

empezaba a rechazar los procesos pictóricos habituales y se

limitaba a dejar sobre la tela huellas de simples objetos

vanales, como clavos, imperdibles, tijeras, llaves, etc, cuya
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disposición repetitiva y aleatoria establecía un orden

dialéctico entre un nivel paisajístico, declara influencia

informalista, y otro sistemático, y sin contenido metafórico,

que dejan entrever la encrucijada en la que se hallaba su

obra. La pintura no puede ser como un espacio en el que

proyectar nuestra escenografía mental, Manzoni hace uso de

cualquier tipo de materiales para la realización de sus

achromes. Rechaza cualquier fenómeno pictórico, en defensa de

la supremasia de la superficie, utilizando para ello el

blanco por ser este color el más indicado para evocar lo

incoloro o lo neutro. Un aspecto importante de la obra de

Manzoni puede ser analizado desde los parámetros de la

ocultación, otro de los conceptos cruciales de Manzoni: La

búsqueda, siempre inalcanzable, de lo infinito.

¶g,ULTAO

CA
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1.2.3. La nueva abstracción: Arte como arte’ visto por Ad.
Reinhardt

Ninguna textura.
Ningún accidente,ningún automatismo.

Ninguna huella de pincel, ninguna caligrafía.
Ninguna fina, ninguna marca de fábrica.

Ningún esbozo, ningún dibuje.
Ninguna línea, ningún trazo.
Ninguna sombra,ningún rayado.

Ninguna forma.«lo que hay de más puro carecede forma».
Ninguna figura, ni en primer, ni en último plano.
Ningún volumen, ninguna masa,cilindro, esferao cono, o cubo o boogie-woogie.
Ningún arrastre,ningún impulso.
«ningunaforma, ninguna substancia.»

Ningún dibujo preparatorio.

Ningún color.

Nada de blanco.

Ninguna luz. Ninguna luz viva o directa en o sobrela pintura.

Nada de espacio.

Nada de tiempo.
No hay antigua, ni moderno, no hay pasado,ni futuro, en arte.
Una obra de arteestásiemprepresente.

Ninguna dimensión,ningunaescala.

Ningún novimiento.

Ningún objeto, ningún sujeto, ninguna materia.
Ningún símbolo, imagen o símbolo,
Ni placer, ni pena.
Nada de trabajo indiferente o indiferenciasin trabajo.
Nada de ajedrez.

—Att. RELDBAJJYF, 1957

• Ir $ktasArt’; se jnlria traducirlo al castellano de dos maneras:
• .~ Arte -e&tahfo -que- arteo Arte -como-Arte, que habitualmente nosotros hacemos el uso de segundo significadoa ~sar

Panch(Ortuñoen su ensayo:«MReinhardt una pintura imposible» (Guadalimar, LP 26, 1977, ~t55-6O>Fe!iere
utilizar el prifrr significado.
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Ad. Reinhardt (1913—1967), estudió historia del arte en la

Universidad de Columbia con Meyer Schapxro y filosofía con

Irwin Edman antes de emprender sus estudios de pintura en

National Academy of Design (Academia Nacional de Diseño),

estudiando con Francis Criss y Carl Holty al principio, Karl

Anderson más tarde. La información previa y la educación de

Reinhardt estaban muy bien estructuradas más que cualquier

otra educación artística. Con el tiempo empezó a pintar, su

mente altamente estaba disciplinada por una educación

clásica.

Durante su vida, intentó ampliar su cultura; su pensamiento

nunca abandonó el desarrollo. Desde la civilización Europea,

procedió a estudiar arte universal, al final concibiendo sus

pinturas negras como una síntesis de las polaridades de arte

este y oeste.

Debiendo recordar, trabajó como artista sobre el proyecto

WPA. Inauguró su primera exposición individual en el Art of

this Century Gallery (La Galería de arte de este siglo) en

1944, al mismo tiempo llegando a ser reportero—artista en el

Newspaper PM (Periódico). Después de la guerra continuó sus

estudios en historia del arte en la universidad de Nueva

York. Impartió cursos de pintura en Brooklyn College, y como

instructor invitado en —entre otras escuelas de arte— Vale

College. Sus experiencias en ambos campos de la historia del

arte y la pintura lo capacitó eminentemente para ser

comentarista—crítico de arte contemporáneo. No hay que

olvidar a un Reinhardt como creador de “tiras cómicas

políticas” (“political cartoons”).

Reinhardt no fue un gran lector de la poesía; su biblioteca

estaba compuesta mayoritariamente de libros sobre la

religión, filosofía e historia del arte. Sin embargo existía

algo en el poema de Auden, sobre lo que tal vez sólo podemos

especular, que correspondió a su propio pensamiento.
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Probablemente era una desmoralización del tono de Auden; tal

vez fue una analogía entre la descripción de la “oscuridad

total” del Auden, una voz profundamente incidente vacía, y el

misterio de las propias pinturas negras de Reinhardt. Sus

obras fueron ridiculizadas en discursos y publicaciones; él

fue llamado “falsificador” por un portavoz de The Art Dealers

Association. Además él fue uno de los últimos artistas que

sus obras continuaron impactando al público.

La obra escrita de Reinhardt está dedicada a explicar su

propio punto de vista y la vía en que por un lado continuó la

tradición purista, mientras por otro lado rechazando los

principios del arte geométrico, explorando nuevas

posibilidades de la forma y función. Era el único miembro de

la primera generación de pintores de la Escuela de Nueva York

que emprende como un artista abstracto en los años treinta

que nunca se desvió de la abstracción; Reinhardt defendió el

arte abstracto como una causa estética y moral. En el momento

que muchos artistas americanos estaban aún contundiendo la

abstracción con varios modelos de arte representacional

incluyendo ilustración, Reinhardt habló, como siempre, en

contra de cualquier tipo de compromiso. Para él, la ética y

la estética eran una sola cosa.

Trazando el desarrollo del pensamiento de Reinhardt, uno

puede dividirlo en cuatro etapas:

1. Sus primeros años de estudios en el principio de los

años treinta, durante los cuales estudió la estética

clásica, especialmente Platón, y leyó los primeros

críticos formalistas, Olive Dell y Roger F’ry.

2. Su primer contacto con las teorías de la abstracción

modernista al final de los años treinta y al principio

de los años cuarenta, incluyendo los escritos de

Malevitch y Mondrian.
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los escritos de Reinhardt.

Si Reinhardt se repitió a sí mismo, llegando a ser cada vez

más insistente, lo fue por que vio, mucho más claro que

cualquier otro, el valor de estética y la integridad moral,

de racionalidad y objetividad la conciencia civilizada a que

su propia vida estaba dedicada, estaba situado en todos los

aspectos por el crecimiento de las influencias de la

comercialización y medios de difusión cultural. Como un

escritor, Reinhardt fue como un maestro de las lecciones

morales, justo como siempre percibió su vida como un maestro

en regla de permanecer libre de los valores del mercado. Se

le despreció.

A pesar de su consistencia interna, el pensamiento

Reinhardtiano sufrió cruciales modificaciones a medida que

él maduraba. Su “conversión” a la estética oriental empezó

con su rechazo del hard—edge geometry de cubismo en el

principio de los años cuarenta. Poco dispuesto a llegar a ser

meramente otro admirador americano del circulo de Mondrian,

buscó la “idea pura” en otra parte. Pero no encontró esta

alternativa al cubismo, como muchos de sus contemporáneos, en

surrealismo, expresionismo, o cualquier forma de

primitivismo. Lo encontró en gran parte de otras

civilizaciones misteriosas: En el arte Islámico, en el

espacio abstracto del paisaje chino, y la ascética disciplina

de la academia de la pintura Zen con sus repeticiones

formales.

Una razón por la que Reinhardt posteriormente llegó estar

comprometido con una gran visión involucrando ciclos y

repeticiones, era su conocimiento de antiguas civilizaciones

más que la suya propia, que han descubierto como cosas

pequeñas cambian a pesar de la apariencia exterior. Su propia

desilusión personal con la noción de “progreso” en arte, de

la retórica de “ruptura tras ruptura” característica de la
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3. Finales de los años cuarenta y los años cincuenta,

cuando Reinhardt llegó progresivamente a estar

interesado en la pintura China y Japonesa, decoración

Islámica y el pensamiento oriental en general.CHabía

visitado ‘turquía, Siria, Líbano, Jordania, Irak, Irán,

Egipto, Pakistán, India, Bengal occidental, Nepal,

Burma, Tailandia, Vietnam, Hong Kong y Japón).

4. Los años sesenta, durante los cuales pintó

exclusivamente pinturas negras concebidas como una

síntesis culminada de las polaridades del mundo del

arte. Durante este período, Reinhardt, influenciado por

las conclusiones de George Xubler (en The Shape of time,

La figura del tiempo) respetando los patrones de formas

repetidas, empezó a bosquejar una historia del arte

universal, que se quedó inacabada con su muerte.

Los escritos de Reinhardt tocaron muchos temas que pertenecen

al arte abstracto. Escribió sobre arquitectura, educación,

ética y el papel social del artista, así como estética.

contemplando el pensamiento de Reinhardt en un período de más

o menos treinta años durante los cuales escribió sobre arte,

uno puede encontrar una remarcable lógica y consistencia, una

claridad sin compromiso y poco dispuesto a confundir una cosa

con la otra. Esta obsesión con claridad lo llevó a repetir su

mensaje en similares o idénticas versiones del mismo texto,

los cuales podrían ser publicados en varios sitios. Como las

pinturas negras, que eran aproximadamente idénticas en sus

versiones cuadradas, los ensayos tardíos recalcan el mismo

tema repetidas veces: La reconciliación de la tradición de

polaridades; la necesidad del artista a separarse en sí mismo

del mercado y sus valores, la disciplina “del arte por el

arte” motivados por valores morales, puros, actividad

desinteresada requiriendo formación y educación

especializada. Por que los ensayos tardíos existen en

versiones relatadas, y fue difícil editar una colección de
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reciente crítica del arte americano le permita sus escritos

tardíos. Estos esencialmente consisten de fragmentos,

aforismos, y apuntes visionarios sobre supervivencia de arte

elevado —arte espiritual— en una secular cultura de masa.

En estos escritos posteriores, Reinhardt lo vió claro, había

empezado a sentir que la supervivencia de “élite” o arte

elevado depende a su absoluta retirada del mundo del comercio

y la comunicación de masas, y su institucionalización en

academias de arte en donde profesionales dedicados

probablemente practican oficios tradicionales. Esto desde

luego ha sido el camino conservador oriental por milenio.

Al contrario de la noción de “revolución perceptual”, que

había degenerado hacia un cliché de vanguardismo falso en los

años sesenta, Reinhardt se colocó un arte basado en fórmula

y repetición —refutando la idea que el arte debería emular el

reto de la innovación científica— una idea central a todos

los movimientos de arte moderno futurístico —Reinhardt

repitió sus pinturas cuadradas negras con variaciones

infinitesimales durante los últimos años de su vida—.

El resultado es que la diferencia entre una pintura cuadrada

negra y otra es un tema delicado, un matiz apenas

perceptible.

Reinhardt empezó su carrera como un racionalista y dejó el

mundo como un visionario. Sus progresos espirituales es obvio

en sus procesos de pensamiento posterior. Los últimos

escritos de Reinhardt escatológicos: él vió el arte abstracto

como una tradición completamente madura, exigente a no mayor

innovación, requeriendo en lugar de protección de

adulteración y vulgarización en las manos de muchos quienes

no tenían el compromiso de entender a los pocos y tan

afortunados. Al mismo tiempo, él paradójicamente propuso la

democratización del arte por la pintura una imagen tan simple
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que cualquiera que desease teóricamente imitarle podría

hacerlo.

La visión Reinhardtiana sobre historia del arte son

declaraciones complejas considerando el estado corriente de

la pintura moderna y su ambivalente y la relación dificultoso

de sus origenes en romanticismo y clasisisnio. Como el

romanticismo, que proclamó la independencia del artista

primero, Reinhardt vio el arte como la manifestación

fundamental de la libertad humana. Pero no definió esa

libertad de la manera de sus colegas, el expresionismo

abstracto herederos de romanticismo, hizo —como libertad de

purgarse el mismo o expresar el ego individual. Encontró

finalmente la libertad en términos más orientales que

occidentales: como la liberación de uno mismo— y del flujo

cambiante del mundo diario. Para Reinhardt, libertad estaba

fundada en disciplina, no permisividad y subjetividad. Por

último en el fondo de su visión de lo absoluto era más

vedanticana que kantiana, que separó su pensamiento del de

su generación completamente. Auto—proclamación “conciencia

del mundo de arte”, Reinhardt era indudablemente un

moralista. Por ejemplo, se opuso al surrealismo y

expresionsismo, no en la base de la estética sino en la causa

moral. Pensó de ambas como formas de primitivismo, lo que

detestaba. Durante toda su vida, sostuvo que la tarea más

grande del hombre era levantarse a sí mismo desde su origen

en su caos primordial hasta alcanzar el lugar más lejano del

espíritu humano, que se expresa a sí mismo a través del

orden. Si nuestra propia civilización habla caído en la

decadencia de materialismo y sensacionalismo, buscaba valores

espirituales en otras civilizaciones antiguas y probablemente

más sabias que la nuestra.

La importancia del pensamiento Reinhardtiano para la década

de los setenta es obvio. Comprendió su propio contexto

histórico mientras que otros meramente se quedaron atrás
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victimas de sus contradicciones e ilusiones. Por esta razón,

su importancia como un precursor del estilo reduccionista del

arte ¡ninimal es tan relevante hoy día como lo es su filosofía

del arte, y especialmente la expresión de aquella filosofía

en sus pinturas. En este momento difícil, Reinhardt se

presenta como un profeta de la realización de aquel eminente

arte que se puede perdurar solamente como arte espiritual,

aunque esto pide un retorno a monasticismo medieval. Su

conclusión que una nueva base para el sobrevivir de un arte

con valores morales y espirituales, están basados en la

visión tradicional del oriente, debería ser hallado para

preservar cualidad y podría estar orientado hacia la continua

integración del arte en el occidente.

Barbara Rose en la introducción de “Art as Art”

— Arte —en—tanto —que— Arte o El arte —como—Arte— de Ad.

Reinhardt, escribe:

“Reinhardt escribió extensamenteen la defensade arte abstracto. Estos escritos

deberíanser vistosen su contextoamericano;para los americanos,hasta hacepoco,

la abstracciónera consideradaajenae inteligible.

EntoncesReinhardtsesintióforzadoa criticar en contrade cualquiercompromisocon

modosrepresentacionales1 <‘4»

La doctrina de “Art as Art” (El Arte como Arte) como un

conjunto de ensayos publicados en las revistas de arte tales

como Art News, Art Voice, Artforunm y otros tantos ensayos

que no llegaron a publicarse durante 1943 — 1967 y que

abarcan una parte fundamental de las reflexiones artísticas

de Reinbardt junto a “Doce reglas para una nueva academia de

arte” (1957) y los textos escritos sobre las “Pinturas
‘1

negras

Tal como hemos conocido la opinión de B. Rose que los textos

redactados por Reinhardt son inseparables del contexto
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cultural de la sociedad americana. Desde esta perspectiva,

acudimos a las ideas y proyectos artísticos de Reinhardt a

través del conjunto de los textos llamados bajo el título:

“Art as art” (Arte como arte).

Reinhardt en el transcurso de sus reflexiones sobre el arte —

como— arte, afirma:

“Una pintura, de cualquier manera, es aun relativamente privada, es una actividad

individual,y su libertad, la mayorparte de la forma abstracta no estainteresadaen

comunicarla información especfflcao el tema. Porque es universal, antihistórica, e

independientede la vida diaria, no significaque o tiene algún sentido.Alguna gente

piensanquesi unapintura no tiene un tema o no es una imagen, entoncesno tiene

sign<ficado. Estono es verdad”. <‘~~)

Teniendo en cuenta que Reinhardt argumenta de la siguiente

manera a la defensa de sus opiniones en dicho texto:

- “Si el mundo de la ilustración para ti es real, entoncesC%zanneno es real,

Despuésde C¿’zanneinició separarel contenidode la estructuradel color, el temadel

cubismo,la tradición abstractaquesiguióes la creaciónmisma-La creaciónde cosas.

objetos,imágenesqueno existieronantesqueellos llegana ser Unapintura abstracta

no era unareordenacióno la distorcióno re-creaciónde algunaotra cosa. Ellas eran

totalmenteuna nueva relación.

- En la pintura abstracta la realidad estéticade las relacionesrítmicas de color eran

desarrolladaslejosde las composicionessimplesy las ordenacionesde ilustracionese

imágenes.Quiero mencionarconceptoserronéos(ideafalsa) de la pintura abstracta

comoalgo útil para una imagen,o composición,como alguna actividad vacía quese

necesitaun temao elementorepresentacionalparadarle significado.

- Es másdificil escribir o hablar sobrela pintura abstracta quesobrecualquierotra

pinturapor queel contenidono estáen un temao unahistoria, aceptoen la actividad

de la pintura actual, consecuentemente,nadaimplicó activamenteen la línea, el color,
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y las estructurasde espacioy las relacionesencontraránla pintura abstractadíficil de

entender,naturalmente.

Porqueelsignficadode la pinturapuedeserexploradoabstractamente,elproblemade

la imágeny las técnicasde la comunicaciónvisualpuedenserliberadasde la estética,

la expresiónpersonaly la distorcióny servir máseficazmentecomo unaanita sociaL

- A mi parecer no existe la necesidadde traer una “pintura-razón” y una “imágen-

propósito” a la vez. Haré una u otra perocompletamentecon d<ferentesobjetivos.

- El arte esarte. Todo lo demásestodo lo demás.

- La únicacosapara decirsobre arte es que es una cosa. El arte es arte -como-arte

y todo lo demásestodo lo demás.El arte -como-arte no esnadamásquearte. El arte

no eslo que no esarte.

- El único objetodelarte abstractode los añoscincuentaespresentarel arte -como-

artey como nada más, como construirloes la únicacosa, essólamente,separándolo

y definiéndolomáso menos,haciéndolopuro y vacio, másabsolutoy másexclusivo--

no-objetivo,no- representacional.no-figurativo, no-imaginario,no-expresionista.no-

subjetivista.La única maneraa decir queesarte abstracto o el arte -como-arte, es

decir que no lo es-.

- El únicotemadedenañosde arte modernoes quela concienciade artede simismo,

de arte que estabapreocupadocon su propio procesoy sign<ficado, con su propia

identidady distinción, el arte tiene quever con supropio y única afirmación. el arte

conscientede su propia evolucióne historia y destino, hacia supropia libertad> su

propia dignidad, supropia escencia,su propia razón, su propia moral y supropia

conciencia. El arte no necesitajustificación con “realismo” o “naturalismo”,

“re gionalismo.” o “nacionalismo”, “individualism& o “socialismo” o “misticismo’, o

con cualquierotra idea.

- El único contenidode tres siglosde arte Europeoo Asiático,y la única cuestiónde

tres mileniosdearteEsteo Oeste,esel mismoy “único sign(ficado” quetraspasatodo

el arte eterno del mundo. Sin una continuidaddel arte -como- arte y el arte -por

motivo- de convicción de -arte y el espiritu de arte inalterable y el punto de vista

abstracto,el artepodríaserinaccesibley la “única cosancompletamentesecreta.

- Lo únicaideade arte como “bello”, “elevado”, “noble”, “liberal”, “ideal”, delsiglo
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XVIIesseparadodearte bello eintelectual,dearte manualy oficio. La únicaintención

de la palabra “estética” delsigloXVIII esaislar la experienciade arte de otras cosas.

La única declaración de todos los movimientosprincipalesen el arte del siglo XIX es

de la “independencia”delarte. La únicacuestión,la únicaprincipal, la únicacrisis en

el artedel siglo XXen la “pura” intransigenciade arte, y en la concienciaqueel arte

procedesólode arte, no de algo más.

- El únicosignificadoen el arte -como-arte,pasadoo presente,essign<ficadode arte

(Art meaning).Cuandoun objetodearte (art object) estaseparadodesu tiempoy lugar

original y es usadoy movidohacia el museode arte, sequedavacio y punficadode

todossussign(ficadosexceptouno. Un objetoreligioso quellega a seruna obra dearte

en un museode arte sepierdetodo su sign<ficado religioso. Nadie con la mentesana

se va a un museode artea adorarcualquiercosaexceptoarte, o aprendersobrealgo

más.

- La únicacosapara decirsobreartey vidaes queel arte esartey la vida esvida, que

el arte no es la vida y quela vida no es el arte. Un “trozo -de- vida» del arte no es

mejor o peorque un trozo -de- arte” de la vida, Arte bello no es un “sigin¿ficaelode

haceruna vida” o una “manera de vivir” una vida, y un artista quiendedicasu vida

a suarte o su artea su vida tieneque cargarsuarte consu viday suvida consuarte.

El arte quees un asuntode viday muerteno es bello ni libre.

-La única obra para un artistaplástico, la únicapintura, es la pintura de la única -

tamañode lienzo-,unsimpleesquema,un mecanismoformal, un color monocromo,una

división en cadadirección, una simetría, una textura, una expresiónlibre, un ritmo.

todo trabajan o dentrode unadisolucióny una indivisibilidad, una pintura dentrode

unatotalidaduniformey no irregular, no lineaso imágenes,noformas,o composición

o representación.no visionesa sensacioneso impulsos,no símbolos,no decoraciones,

o coloreso pinturas, noplacero dolor, no accidentes,o ready mades,no cosas,no

ideas, no relaciones, no atributos, no cualidades,nada que no seala esencia. Todo

dentro de lo irreductible> irreproducible, imperceptible.Nada útil, manipulable,no

vendible, no comerciables,y no coleccionables.No un arte comounacomodidado un

trabajo. El arte no es el lado espiritualde los negocios.

- La única naturalezade arte aseguraun limite que los separade cadanaturalezay
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cosa. Lanaturalezade arte no debehacercon la naturalezade la percepcióno con la

naturalezade luz o con la naturalezade espacioo con la naturalezade tiempoo con

la naturalezade la humanidado conla naturalezadeluniversoo con la naturalezade

la creacióno con la naturalezade naturaleza.

- La única realidad del arte es sólamentela realidad del arte, no la realidad de

realidad, sólo la vida del arte no la vida de vida. justo la naturalezadel arte no la

naturalezade naturaleza,exactamentela humanidaddel arte no la humanidad,sólo la

religión delarte no la religión o religión, sóloel universodelarte no el universode

uníveno.

- El únicosignficadoen el arte essólosupropiosign(ficadoyestosiempreesel mayor

signficado,y estesign(flcado siemprecarecede sentidoy de otros significados. El

significado-arte es el sign(ficadode arte, no el signficadodel sign(ficado.

- El únicoant esexactamenteel arte de el arte -como-arte, no el arte de la realidad

o suprerealidado no-realidad, no el arte de la vida o viviente,no el artede naturaleza,

no el artede la humanidad,no el arte de la religión> no el arte de la creación,sólo el

arte de arte y el artedelartista -como-artista.

- Lo único, eterno,permanenterevolución en arte meditael arte de el arte -como-

también-otra- cosaen arte -como-solo -el mismo. El progresoy el cambioen el arte

es siempreuna negacióndel uso del artepara algúnfin másquesupropiofin. Una

vanguardiaen el arte avanzanel arte -como-arte o no es una vanguardia.

El arte -como-arte no estani en estemundoni fiera de estemundo.Nos tomafiera

del mundo cotidiano y nos abarca de otra mundanería. No es el hecho a hacer

imaginacióno la imaginaciónhaceel hecho, ni la materia hacela menteni la mente

hacela materia. Essupropio mundo,propio hecho,propiaimaginación,propiamente,

propia materia. Ni espíritu,ni carne, ni sentido,ni absurdo.Sin sentido.

- El único signficado en el arte procedede la tarea de arte y cuantomásun artista

trabaja, cuantomásexistepara hacenEl artistaprocededelartista, el arteprocedede

lasformasde arte, la pinturaprocedede la pintura. La únicadirección en el arte bello

o abstractohoy día es en la pintura del mismounaforma repetidasveces.La única

intensidady la únicaperfecciónsóloprocededeunagrany solitaria rutinade atención

y repetición.La única originalidad sóloexistedondetodos los artistas trabajan en la
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mismatradición y dirección de la mismaconveción. La única libertad es la realizada

solo a travésde la másconcientedisciplina de artey a travésdelmásregular ritual.

Sólo una prescripción estandarizada,puede ser sin imagen, solo una imagen

estereotipadapuedesersinforma,sóloun arteformularizadopuedesersinfórmula. Un

pintorqueno se sabequéo cómo o dóndepintar, no es un artistaplástico.

- El únicotrabajodel artistaplástico, la únicapintura, esla pinturade único - tamaño

del lienzo, el simpleun mecanismoformal. un color -monocromo,una división -linear

en cadadirección, unasimetría,unatextura,unapintura libre, un ritmo.

- El arte -como- arre es una concentraciónen la naturaleza esencialdel arre. La

naturalezadel arte no se debehacer con la naturaleza de la percepcióno con la

naturalezade luz o con la naturalezade espacioo con la naturalezade tiempoo con

la naturalezade humandidad o con la naturalezade sociedado con la naturalezade

universoo con la naturalezade creacióno con la naturalezade la naturaleza1 (45)

Simón Marchán Fiz en «Del arte objetual al arte de

concepto» (1974), en el capítulo V, “Mitologías y nuevo

reduccionismo”, hace referencia a B. Newmann, M. Rothko, y

Ad. Reinhardt, afirmando:

“El centrode intreréssetrasladaa la reanudaciónde las epetienciascromáticasahí

donde habla quedado la abstracción <<cromática>>. La representación, la

iconocidades algo regresivo y frusrante que no permite manifestarlas emociones

personales.Loqueimporta esel retornoal trabajono tantosobresinocon el color, el

inventario cromático -la exploración de posibilidadespurasdel color, de supropia

síntesisy gramática,de supropia dialécticamateriala partir de la superficie.Se trata

deabordarel color comolo esnec(ficode la cintura.neutralizandototalmentecualquier

tino de no solode forma de objetos.sino inclusode figura ~ersepectiva. De estemodo

la sunerficiecromáticase transformaen materia cromática.en un susrrato finamente

distribuido. sin texturasni huellas de cincel, sin luz. e.ypacio.tiemnoo movimiento

.

Reducidaa un quietismoy a una ascesismáximade si~n<ficantes.Lamateriacromática

se expansionaen el esnaciocromático. Ynrecisamentela Drimacia concedidaal colo

,
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eslo queadmiranen losartistasnombrados.El colorde un modosimilara susmodelos

históricos,estádesnoiadode todo art~fido. libera a la obra de todo elementoextraño

exteriora nivel ópticoy sipnificatwo. Asi mismosedestacael mito de la pureza, tal

como lo nroclamabanlos artistas citados.sobretodaAtt. Reinhardt . (46)

«El nuevo reduccionisno» ofrece una definición del arte que

identifica la práctica artística con su propio discurso en

los niveles más elementales de la materialidad y del

cromatismo, en una absoluta de los componentes semánticos, a

no ser los que emanan de las superficies cromáticas. Estamos

ante un nuevo reduccionisino circunscrito al trato inmediato

con los significantes, privados, casi hasta el silencio, de

una articulación de residuos de significado, ya que están

neutralizados al máximo, incluso al nivel de códigos ópticos

y perceptivos. Convertida en una cosa en sí, la obra pierde

el carácter de mediación reflexiva, de viene una cosalidad

pura que no es tan solo objeto de contemplación, sino parte

del espacio en el que se encuentra. Presenta notas óptimas

para fundar un «ambiente» de «nueva abstracción». Su

sentido último es la experiencia sensible del color, y las

asociaciones posibles se vinculan a la constitución psíquica

de cada individuo, pudiendo desencadenar una cadena de

asociaciones privadas intensas.



240

1.2.4. Tres tendencias con actitudes comparables: Process
Art; Pop Art, Mininal Art

EI Pop-Art cae a mi entender en los mismosdefectosque
¿pretende? denunciar. Ya estáclaro que el Pop-Art es un
resultado de la sociedad de consumo, de los <<mass-
media>>; pero no un resultado ético sino meramente
digestivo. Desdeesteaspectocreo que el Pop-Art está más
ligadoa las esenciasinformales de lo que sepodría hablar a
primera vista. El informalismo defendió lo automático, la
plasmaciénde lo momentáneo;el Pop-Art ha abandonadolo
auténticopero seha refugiado en la mcm < <apropiación de
hechosya existentes>>

Luis Gordillo, 1966

“BI problema principal esmantener el sentido del todo
D. Judd en Battcock: Minimal art

“El arte minimo esconsideradocomo un esfuerzopor tratar
tan directamente como seaposible con la naturaleza de la
experiencia y su percepción a través de las reacciones
visuales”

A. Leep en Battcock: Arte minimal y significados primarios

“La consciencia de la escala es una función de la
comparación hechaentre aquella constante,la dimensión del
propio cuerpo y el objeto. El espacioentre el sujeto y el
objeto está implicado en tal comparacion.. .un objeto más
grande incluye másespacioa sualrededor que el exigido por
uno más pequeñO”

Roben Monis: Notas sobre escultura

“Creo que el arte seestádespojandode su alabado misterio
en favor de un sentido comiin de decoración vivamente
realizada. Simbolizar es menguar, volverse insignificante.
Estamos empujando hacia un no-arte, un sentido mutuo de
decoraciónsicológicamenteindiferente; unplacer neutral del
ver que todo el mundo conoce”.

Dan Flavin, 1.967

“El arte debedejar de ser un espejoque refleja la imagendel
hombre o de la naturaleza. Un cuadro debe imponersepor sí
mismo a quien lo contemple: por su síntesisde colores y
formas en un lienzo”

Tom Wolf, 1.975
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“En un momento dado, el lienzo llegó a ser para todos los
artistas americanos un terreno donde actuar”, dijo
Rosenberg. ‘Lo que iba a ocurrir en el lienzo era, no la
realización de un cuadro sino un evento”.

Tom Wolf, 1.975

“., un cuadro no tenía porqué ser una ventana a lo que
asomarse para contemplar en profundidad. Los efectos
tridimensionales eran pura ilusión (et ergo ersatz). Un
cuadro era sólo una superficie plana con pintura”

Tom Wolf, 1.975

“Era lógico que Frank Stella convirtiera el lienzo en marco
y lo colgara de la pared sin pintura alguna en él. Eso nos
libera de los marcos e inaguraba la época de los lienzos
modelados”.

Tom Wolf, 1.975

Process Art (Arte del Proceso)

Para explicar que es el arte del proceso, habría que

describir también a la abstracción excéntrica, por que son

dos tendencias de arte que casi surgen en un momento dado (La

década de los sesenta). Lucy R. Lippard, en «La Abstracción

excéntrica» que se publicó en Art International en noviembre

de 1966, este mismo ensayo está incluido en el catálogo de la

exposición que hubo en Madrid: «Entre la geometría y el

gesto. Escultura neoyorquina, 1965—1975», organizada por el

Ministerio de Cultura, 1986, describe, “Un grupo de artistas tanto en

la costaEstecomo en la Oestede los EstadosUnidos de América.han evolucionado

haciaun estilo no escultóricoquetienemuchoen comúncon la estructuraprimaria así

como, con cienosaspectosdel surrealismo. Los quehacenlo que, por conveniencia

semántica,llamaré AbstracciónExcéntrica, se niegan a evitar la imaginacióny la

extensiónde la exigenciasensual,aunquetambiénsenieganasacnficarla sólidabase

formal exigidaa lo mejor delactualarte no objetiva”. (47)
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Lucy R. Lippard analiza desde múltiples puntos de vista la

abstracción excéntrica, por ejemplo, desde el carácter

lingúístico de la tendencia, pasando por las diferencias y

las relaciones con otros movimientos artísticos, los

materiales usados, la elección de temas, el color hasta la

imagen.

El lenguaje excéntrico —según Lippard— está más cerca de la

pintura abstracta que de cualquier forma escultórica. Como

los estructuralistas, empezaron siendo pintores más que

escultores; cuando se pasaron a las tres dimensiones lo

hicieron sin adquirir hábitos o formación escultorica.

La pintura formalista tiende a centrarse en problemas

formales específicos, la abstracción excéntrica está más

vinculada a la tradición formal, empeñadaen abrir nuevos

campos de materiales, formas, colores y experiencias

sensuales. Comparte con el pop art su perversidad y su

irreverencia. Su vanidad es una de las características más

interesantes de la abstracción excéntrica.

Se podría acentuar las similitudes, diferencias, influencias

y relaciones que hay entre la abstracción excéntrica y otros

movimientos artísticos de la siguiente maneradesde el punto

de vista de Lippard:

“Los estructuralistasprimarioshanintroducidouna nuevaclasede monumentofúnebre:

fúnebreen el sentidodespectivo,sinopor que susformas unitarias o repetidasson

intencionadamenteinactivas. La abstracción excéntrica ofrece una improbable

combinaciónde estapremisade muerteconun elementototalmentevitalistay sensual.

E introduceel humoren el lenguajeestructural. La incongruencia,en la que sebasa

todo el humory a la quetanto recurre el surrealismo,esunfactorfundamentalen la

abstracción excéntrica, pero los contrastes que fomenta son manejados con

imposibilidad, sin subrayarni un elementoni otro, ni el encuentroentre ambos.Los
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opuestossonusadoscomocomplementariosmásquecomocontradicciones;el resultado

es una neutralizacióno parálisisformal queconsigueun tipo únicode totalidad.

El surrealismose basaba en la <<reconciliación de realidadesdistintas>>; ¡a

abstracción excéntrica se basa en la reconciliación de fonnas o efectos fonnales

diferentes.en la cancelación de la dicotomía forma-contenido.La identificación

involuntaria, casi visceral, con la forma, para la que el término psicológico

<<egocoiporal>> -el ego corporal puedeser experimentadode dos modos:el

primero a travésde la solicitación, el deseode acariciar, de quedaratrapadoen el

sentimientoy el ritmo de una obra; y el segundoa travésde la repulsión, la reacción

inmediata contra ciertasfonnasy superficiescuya comprensiónlleva mástiempo. Es

másprobablequeelprimeroseatotalmentesensitivo,mientrasqueelsegundosebasa

en la educacióny el gusto,la distincióna menudoantinaturalentrelo bonito y lo feo

entre lo que está bien y lo que está mal- pareceperfectamenteapropiada, es

caracteristica de la abstracciónexcéntrica.

Un elementodesuobraquecaracterizaesteintentoes¡a adoptacióndecienosaspectos

delpopanaun lenguajeno objetivo. Aunqueelpopart no hayatenido una influencia

directa sobre estos artistas, fue el pop el que hizo aceptablespartes del medio

contemporáneoque hasta entonceshabla sidoconsideradavulgares,feas, e inferiores

a la <<belleza>> requeridapor los árbitros del gustoen el arte, la moday el

comercio.Habríanuevasposibilidadesa matenlesyactitudes,todos los cualesdebían

serfirmementecontroladosdesdeel puntode vistaestético1 (48)

Formas, Materiales y Colores

— La mayoría de estos artistas han tenido preocupación por la

totalidad formal de la obra y menos atentos al concepto

ambiental,

— Estos artistas suelen preferir los materiales sintéticos y

evitar aquellos que evocan asociaciones literarias muy
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antiguas.

— Los materiales utilizados en la abstracción excéntrica son

obviamente de distinta importancia. Superficies inesperadas

separan la obra todavía más radicalemente de cualquier

contexto escultórico, aun cuando no se supongáque han de ser

tocadas, si se supone que han de evocar una respuesta

sensitiva. Si las superficies son familiares al sentido del

tacto, si se puede decir con sólo mirarlas como es su tacto,

resulta tanto más eficazes.

— El uso de un material flexible en lugar de un fijo abre un

campo situado entre el arte cinestésico y el cinético, en el

que los elementos móviles o móviles están sumamente

infravalorados, en contra posición a las febriles bases

«tecnológicas» de la mayoría de la escultura cinética.

— En Nueva York —en los años 1960— se hacían estructuras a

modo de muebles, abiertamente sexuales en sus imágenes y

totalmente inesperadas en sus formas desgarbadas y

desinhibidas. Con plástico y vinilo blando transparente, han

desarrollado un uso alucinante de la transparencia; sus

mejores piezas son relativamente sencillas y menos

imaginistas que abstractas. El Funk Art o la abstracción

excéntrica de la costa oeste se interesan por un erótismo

montaraz y cínico, paralelo al de las artistas neoyorquinos,

la costa oeste está más preocupadapor el assemblageque por

los marcos estructurales. Entre los artistas con un sentido

formal más desarrollado están Wayne Campbell, Denis

Oppenheim, Rodger Jacobsen, Jeremy Anderson y Mowry Baden.

— El color natural de los materiales sintéticos utilizados

por- muchos de estos artistas es oscuro, neutro, feo o

chillón, a diferencia de los alegres colores primarios. Sin

embargo, usan el color de modo específicamente como los

pintores, investigando sus formas tridimensionales, con un
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talento agresivo que no se encuentran en la mayoría de las

esculturas policromadas.

Temas

La abstracción excéntrica se ha beneficiado del

descubrimiento del siglo XIX de que la dulzura, la luz y el

heroísmo no eran los únicos temas válidos para el arte. En un

sentido amplio, todo el arte moderno está sujeto al cuché

del camp. «Es tan malo que resulta bueno», que neutraliza

los contrarios. Las palabras fealdad y vacio son resucitadas

periódicamente, incluso ahora, para referirse a los nuevos

estilos artísticos. Están tan anticuadas como modificador de

anti—arte, que racionalizan las reacciones desfavorables a lo

nuevo. Pero nada es feo durante mucho tiempo en la escena

artística de hoy. Abundandoen el argumento de que también el

dualismo está anticuado, algunos de estos artistas han

abordado la tarea casi imposible de reconciliar las dos

actitudes principales hacia el arte de hoy, que son

mutuamente opuestas como el agua y el aceite: La postura del

arte —como—arte y la postura del arte —como—vida.

Tomando como temas Ready—mades y artículos manufacturados, y

utilizándolos con un alto grado de abstracción, evita la

barrera anecdótica levantada por los ensamblajistas con sus

combinaciones de objetos.

Ixnaqen

Los artistas de la abstracción excéntrica rechazan la imagen

que tuviera el mayor grado de arbitrariedad en favor de una

forma singular que agrupe imagen, configuración, metáfora y

asociación. El estereotipo simbolismo Freudiano es destilado

en una experiencia sensitiva casi pasiva. Estos artistas —Eva

Hesse, M.Oppenheim, H.C.Westermann, Louise Bourgeois, Keith

Sonnier, Kenneth Price entre otros— buscan una ausencia de
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interferencia emocionales, y asociaciones pictóricas

literarias. Los excéntricos prefieren que sus fornas sean

sentidos o tocados a que sean leídos o interpretadas, la

metáfora es liberada de todo vínculo subjetivo. Idealmente,

una bolsa sigue siendo una bolsa y no se convierte en un

lutero. Las asociaciones demasiado libres por parte del

espectador son combatidas mediante una infravaloración formal

que. hace hincapié en la respuesta no verbal y a menudo

refuerza las reacciones sensitivas y/o sensuales

cristalizándolas. La abstracción es un vehículo de lo

desconocido mucho más potente que la figuración.

Una vez explicada la abstracción excéntrica apoyada en las

ideas y reflexiones de Lippard, nos dedicamos a la definición

y explicación de Process Art (Arte del Proceso), el término

se indica a la obra de los artistas que desean insistir no

tanto en el objeto o el proceso creativo como en el proceso

de la producción puramente pragmática.

El término —arte del proceso— se indica a la obra de los

artistas que desean insistir no tanto en el objeto o el

proceso creativo como en el proceso de la producción

puramente pragmática. La obra es el resultado no tanto de la

organización formal de materiales como la de su directa

presentación, celebrando sus cualidades de la energía y de la

tensión. El arte llega a ser el lugar donde El hacer logra un

conocimiento del mundo. Ahora no es importante el resultado,

la obra acabada, sino un correcto proceso para conseguirla.

El territorio del artista consiste en todos los materiales

naturales que dan origen a las obras de la efímera duración

y consistencia. Contra la corriente existe en una mentalidad

de tipo —compacidad (concisión) de la historia con el

singular, gesto pragmático— según Achille Bonito Oliva en

“Europe/Alnerioa The ditferent avant—gardes”. Italia, Deco

press, 1976. (49)
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Para Irving Sandier en: «American Art of the 1960s», ~la

exposiciónde la abstracciónexcéntricadelLippardfascinoa Leo Castelíl de tal manera

queprometióaRobenMorris, organizaruna exposidóndesuobraen el almacénanexo

a la galería. Que sepodría incluir tambiéna Shesse.Serra, Nauman.laspremisasde

Morris fueron presentadasun año antesde la exposición, en un articulo titulado:

<<CAnti-forma>>. publicado en Artfon¿m. abril 1968. Monís reivindicó que arte

minimalno era tantofisico comoel artepodríasero deberíaserporquela ordenación

desumóduloo las unidadesseñalesno eraninherentedesusmateriales.Construyendo

unaobra,conmayorfisicalidad, suprocesodeauto-fabricacióntuvoqueestarinsistida.

Por lo tanto, Morris demandópor un arte literal cuyo enfoquefue sobrela materiay

¡a acción de gravedadsobreél. Un arte parecido no podría estarpredeterminado;su

ordenaciónfue casualese imprecisasy no se les da excesivaimportancia. Un

amontonamientoaleatorio, un hacinamientodescuidado,un modode colgar dan su

formapasajeraal material. El azar esaceptadoy la indeterminaciónestaimplícita. va

que una reordenaciónconduciráa otra configuración”. EntoncesMonis se volvió en

contra de supreocupaciónen arte minimal conpreconcebido,claramentedefinido.y

durablevolúmenesgeométricosunitarios, pero no con su énfasisen lo literal. En un

sentido, Monísdio marchaatrása suspiezaspre-minimales,talescomo »Box wit/i ihe

soundof its own making”, 1%). También habla antecedentesen la concepciónde

pintura de acción de Harold Rosenberg,asociaciónde Rauschenbergcompusode la

tierra brotando,y happenings¶ (50)

Morris intentó establecer una tradición para la anti—forma

pero “o ante del proceso”, como la vino a hacer comúnmente

conocida, por la reivindicación de Pollock y Louis como sus

pre—genitores

“De los expresionistas abstractos, solo Pollock pudo recuperar el proceso y aferrarse

a el comoparte de laformafinal de la obra. La recuperación del proceso por parte de

Pollocksupusoun profundoreplanteamientodelpapeltantode los materialescomode

los instrumentos que reconoce la fluidez de la pintura como cualquier otro instrumento,
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siguecontrolandoy transformandola materia. Pero a diferenciadelpincel, tieneuna

mayorafinidadconla materiaporque reconocelas tendenciasypropiedadesintrínsecas

de estamateria. En algunosaspectos,Louis estabamáscercade la materia en su uso

delpropio recipientepara verter el fluido”. (51)

Morris insistió que Pollock y Louis, utilizaron directamente

las propiedades físicas, fluidas de la pintura. Sus formas

«ópticas» fueron el resultado de un enfrentamiento a las

propiedades de la fluidez y a las condiciones de un terreno

más o menos absorbentes: Las formas y el orden de su obra no

fueron un apriorismo para los medios. Ellos fuesen más allá

del personalismo de la mano hasta la revelación más directa

de la propia materia. Afirmando que fue la fisicalidad de la

pintura y su directa manipulación que fue central en la obra

de Pollock y de Louis, y no las concepciones formalistas de

la opticalidad y lo llano, que Morris lo calificó “ridículo”

y absurdo, él reivindico a Pollock y Louis por literalismo,

apropiándoles de formalismo.

Había otra interpretación de arte del proceso, ronianticista

más que literaria. Los materiales precederos eran pensados

ser sugestivos de la condición humana, llamando a la mente la

insignificante, ineficacia, fragilidad, e impermanente del

hombre. El artista nuevo que emergió de la exposición del

almacén de Castelli era Richard Serra. El expuso tres piezas,

cada una ejemplificaba un tipo de arte del proceso.

Philip Leider escribió al respecto de una de las obras: A lo

largo del borde de una de las paredes de la galería, Serra

salpicó una cantidad de la pintura plateada con consistencia,

la pintura salpicada al pie de la pared, tanto a la pared

como a lo largo del piso. El aspecto de la pared y del piso,

algo tan frecuente y pasivo en la vida diaria, aquí se hizo

violento, “desbordado de énfasis”. Sin embargo el punto de

vista principal es el material que se admitió no la forma de
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otra manera que por su propia naturaleza fluida, las

propiedades formales.

En la obra de Serra, su gesto en el uso de la pintura

salpicada, se convierte indirectamente a ser un tipo de

materia, a lo largo de la intercepción entre la pared y el

suelo, puede ser considerada como la obra expresionista de

Pollock o de Louis.

Serra en su obra hace uso de la pintura salpicada considerada

como la materialización de la obra en la intersección entre

la pared y el suelo de la galería y este gesto nos recuerda

a la obra expresionista de Jackson Pollock en “Reminisencia”.

Sin embargo fundamentalmente Serra tuvo la intención y la

idea de hacer una obra con caracteres de arte minimalista o

se podría decir que su gesto se radicó en el arte minimal.

En la opinión de Gregoire Múller en su “Robert Morris

Presents Antiform” publicado en Art Magazine, febrero 1969:

“Según eliminandoo reduciendoa un mínimo las relacionescomposicionalesinternas

de una obra (jiónnas. colores, materiales,), las <<propiedades>> de un elemento

dado puede llegar a tener másfuerza y claridad; simplemente,según eligiendo

relacionar directamentela obra con su medio ambiente “objetiva”, enfocandola

atenciónen la relaciónmutuaentre la obray el espaciocircundante,el artista secrea

una presenciamás real y se estableceun contactomás estrechoy directo con el

espectador”. (52)

Entre las obras de R. Serra en la exposición del almacén de

Castelli, su pieza, “Tour de Force” también al respecto de

ella, Leider en su texto: “The properties of materiales” en

Nueva York Times, Diciembre 1968, opina:

“Una distribuciónde la lámina de látexy cauchosobreel suelo,en un áreaalrededor

de 12 piescuadrados. El área esmarcada con énfasissegúnuna diagonal tiesade
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alambresuspendidocercade6 u 8 pulgadascortadasal suelode la galeríasegúnestar

atada a dospilas conducidasen el pisoal final de cada área. Uno tiene la impresión

que virtualementecualquierordenacióninformal de látex sedemuestradesafiar una

unidad composicionalen la relación a la diagonal creadapor el alambre” (53)

R. Serra no era el único artista que crea piezas de

dispersión (informal). Robert Morris había expuesto

composiciones de gris palpado (experimentado) clavado a la

pared o expuesta al suelo. Barry Le Va también había

fabricado obras en esta línea. Le Va se pasó de la pintura a

la escultura al rededor de 1965. Al respecto Fidel Danieli en

un texto suyo publicado, «Sorne New Los Angeles Artists:

Barry Le Va”, Artforum, Marzo 1968», escribe: “Sus primeras

piezas eran disecadas, cúbicas, volumen de trapos. Los trapos

(Tela de pintura: Lienzo) eran pintados de spray con esmalte.

Durante una sesión los pintó y se los extendió como

fragmentos en el suelo del estudio de una manera desordenada,

una vez finalizado la tarea de producción, la obra aun tenía

más vitalidad y posibilidad de desarrollo que cuando empezó

a abordar la obra. El año 1967 produjo una media docena de

piezas incrementadas de tamaño cuyas partes fundamentalmente

estaban fabricadas de fieltro.

originalmente atraído por color vivo intenso, el tomó la

decisión de que los colores eran muy sensuales y ... se

limitó al color negro, y después al gris. Por que los

componentes son rectangulares; ellos transmiten la impresión

de orden, sin embargo el “orden estámezcladocon el caos;estrafalarioy

agruparseen las unidadesirregulares,y las seccionesplagadastransversalmenteuna

al lado de otras~. (54)

Poco después de su exposición de las piezas de fieltro,

Morris escribió sobre arte, «más allá de los objetos» en un

articulo publicado en Artforum. El escribió que la escultura,

“fue finalmente enfermo de la alusión figurativa”. Algunas
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obras nuevas de arte encontraron una curación por parecer a

“mantener las condiciones del campo visual en sí misma... y

«usar» estos como una base estructural para el arte”. Esta

aproximación se diferenció al arte minimal, lo cual llamó la

atención por su cercanía a un tipo de relación de la figura—

fondo. El cambio de campo visual supone un cambio de los

objetos discretos, homogéneosa las acumulacionesde cosas o

materiales, a veces muy heterogéneas. Es un cambio que por un

lado está más cercano al hecho fenomenal de ver el campo

visual y por otro está aliado a la gama heterogénea de

sustancias que exponen ese campo. En otras épocas se podría

haber dicho que se trataba de una diferencia entre un modo

figurativo y un modo paisajístico.

La cuestión para el arte del proceso permaneció como lo fue

para arte minimal —alcanzar una obra no relacional o

unitaria, una obra que denegó la composición convencional.

Como Morris afirma: “Lo que resultaba pertinente en los sesenta era la

necesidadde reconstruir el objeto como arte. Los objetoseran un obvioprimerpaso

paraalejarsedelilusionismo,la ilusióny la metáfora.Sonel tipo másclaro deentidad

artificial independiente,obviamentedespejaday separadade lo antropomórfico.No es

especialmentesorprendentequeel artequesedirige a una mayorconcresióny sealeja

ilusorioseaferrea las imágenesesencialmenteidealistasde lo geométrico.De todaslas

cosasconcebibleso experimentales,las simétricasy las geométricasson las más

fácilmente retenidasen la mentecomofonnas...y construir objetos exige una idea

preconcebidade una imagenglobal”. (55)

¿Por qué la reconstitución del objeto no fue más grande ni la

primera prioridad en el arte?

Esto fue posible por los artistas que usaron una variedad de

sustancias, incluyendo el limo y por depender de un proceso

no premeditado para determinar la forma; el fin y el

significado son reconciliados de tal forma que no se había

visto nunca antes en el arte. Como Morris opiná, el curso de
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la escultura ]ninimal había cambiado el arte desde un objeto

finalizado a un arte en el cual la materia mutable es y no

necesitan llegar en un punto de ser finalizado con respecto

al tiempo o espacio. La noción de que la obra es un proceso

irreversible concluyendo en un objeto—icono estático no tiene

mucha relevancia. Lo que fue relevante, fue que el arte llegó

a ser un acto de desorientación en el servicio de descubrir

nuevas modos perceptuales.

Los artistas que trabajan en la esfera de Arte del Proceso,

tales como: Giovanni Anselmo, Stanley Brouwn, Pier Paolo

Calzolari, Eva Hesse, Robert Kleyn, Harry Le va, Mario Merz,

Misheff, Reiner Ruthenbeck y Richard Serra entre otros.

Archille Bonito Oliva (1976), hace referencia a los artistas

de arte del proceso, para analizar las obras de ellos:

Giovanni Anselmo (Borgofranco d’ivera, 1934)

Trabaja dentro de la esfera de arte del proceso, insistiendo

las relaciones espaciales y temporales de categorías

abstractas del pensamiento, tales como los términos,

«general, particular e infinito». Lo particular está

concretado por úna área luminosa producido por un proyector

sobre las paredes o sobre los suelos de la galería, lo cual

está vista como siendo un espacio. De este modo el término

lingúístico es identificado con su determinación física, en

su presencia espacio y temporal. (56)

Stanley Brouwn (Paramaribo, 1935)

Trabaja en la esfera de arte del proceso, a través de las

obras que tienden a llamar la atención sobre la operación del

artista de pasar por medio de la realidad. Por ejemplo, se

instada así mismo con una especie de mecanismo charquito—

intermitente que se indica cada etapa tomado como cambia de
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lugar, de esta manera la totalidad de la actividad motriz del

artista está memorizada y marcadamente acumulada en el final

y la suma confidencial como un material para hacer arte. (57)

Pier Paolo Calzolari (Bologna, 1943)

Trabaja en la esfera del arte del proceso, por medio de una

condensación de situaciones físicas y psicológicas

patrimoniales, lo cual construye los rasgos arquetípicos de

la memoria individual y colectiva. Su obra está establecida

como una ruta, en la cual los símbolos del régimen diurno y

nocturno, medio y protección, pausa y urgencia, son

entretejado y contrastado. Su obra sume una estructura

circular, donde actos de temporalidad como una parábola de

los sucesos terrenales. (58)

Eva Hesse (Hamburgo, 1936)

Trabajó en la esfera de arte del proceso, usando materiales

corno fibra sintética y plásticos fabricados. Su obra fue

organizada de una manera anti—forma, en el sentido que ella

objetó extraer lo innato y la calidad plástica de los

materiales. Su acción como un artista fue reducida a la

elección de los materiales y con una mínima de interferencia

reducida a una Yuxtaposición de los materiales. Esta

asociación de los materiales que produce la estructura de su

obra decisiva o principal. (59)

Robert Kleyn (Ansterdam, 1948)

Trabaja también en el área del arte del proceso, mediante

fotografía y lenguaje escrito, apuntando al dinámico proceso

de creación más que en su producto final. La cámara no graba

el suceso sino a acompañando la acción. No es un ojo mecánico

que objetivamente fotografía el hecho, más bien, un ojo

psicológico que tiende a grabar, desde dentro, la totalidad
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del interior del campo que el proceso se acontece, por eso

eliminando la distancia de la documentación pura e

incorporando el tiempo real del evento o suceso. (60)

Barry Le Va (Long Beach, 1941)

El espacio está ocupado por pequeños palos de madera bruta,

ordenados en el suelo en relaciones espaciales basadas en un

proyecto completo de gran alcance lo que acompaña la obra.

Las relaciones concretamente definidas sobre el suelo son los

indicios, los tocos centrales alrededor de lo cual el campo

espacial puede ser organizado mentalmente por las líneas

posibles de tangencia. (61)

Mario Merz (Milán, 1925)

Trabaja en la esfera de arte del proceso. Explota la

asociación de los materiales diversos, lograr estructuras

para el desarrollo de la energía mental y física. El es

partidario de abrir, expandir formas tales como el espiral.

El principio de la regulación es el abadmedieval La ley del

Fibonacci de la proliferación numérica, por lo cual ocurre la

expansión no por la suma. aritmética, sino antes por un

aumento progresivo perteneciendo al mundo biológico de la

naturaleza. (62)

Misheff (Sofia, 1949)

Trabaja en la esfera de arte conceptual y arte del proceso,

usando esquemas para indicar la repetición y la variedad de

unidades elementales. Las dialécticas de «introducir y

extraer», gobierna su obra, en la cual cada signo participa

en la comprobación de aquel principio. Los signos están

desplegados sobre dos planos paralelos, ambos son

instrumentos en la determinación visual directa del concepto.

(63)
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Reiner Ruthenbeck (Velvert, 1937)

También trabaja en la esfera de arte del proceso, haciendo

uso de diversos materiales y objetos aprovechando el proceso

de la creación más que la obra creada. A veces el objeto

existe antes de la acción del artista. El artista que lo

introduce en su obra es una actitud de ejemplificación

fenoméncia de un proyecto. Pero subyacentede su obra es una

actitud de transcripción fenomenológica, no como la citación

de un hecho real, sino solamente como un patrón de

relaciones. (64)

Richard Serra (San Francisco, 1939)

Trabaja en el área del arte del proceso. pretende representar

y analizar las leyes básicas de la energía de los materiales,

para exhibir sus pesos y las relaciones recíprocas. Los

materiales están presentados a fin de indicar la tensión

latente, tan espesura y también como la capacidad de

organizarse en una relación de estructura. (65)
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Pop art

“SI el arte miniinal tomó su significado de la noción de que la
galería esun apoyo objetivo, el arte pop tomó su significado del
mundo circundante de las imágenesde los mediosde comunicación.
El pop deseabasocavar las nocionesde calidad en las bellas artes
mediante el USO de un contenido cultural de masas,puestoque sus
cuadros retomaban la cultura popular a través de las revistas. El
pop hacíatambién un comentadoirónico de la cultura popular sobre
si misma. Lo que el pop hizo notar fue que los medios de
información, como las revistas, podían usarsedialécticaunentecon
el sistemadel arte. Esto es, una obra podía funcionar al mismo
tiempo en términos tanto del lenguaje artístico como del lenguaje
popular de los mediosde comunicación,comentandoy situando en
perspectivalos presupuestosde ambos. Yo creé obras para páginas
de revistas que eran auto-definidas, al mismo tiempo que se
relacionaban, a través del contexto, con la información circundante
en las otras páginas impresas”. (66)

Dan Graham

Karin Thomas en: «Hasta hoy estilos de las artes plásticas

en el siglo XX», define el término Pop Art de la siguiente

manera: “El Pop Art integra las características de las modernas culturas de consumo

en el cuadro, empleandola dimensiónestéticadel <<glamour>> publicitario con

sus efectosy figuracioneschillones y psicológicamenteefectivos,para articular el

estímuloópticodelmedioambientemodernoconclaridadobjetivaysinprejuicios” (67)

También K.Thomas al respecto de la génesis del Pop Art en4 su

texto (1988), describe: “Junto a la nuevaabstraccióndel llamado Hard-

Edge-Colour-Painting [(Colour-Painting: Una forma de, la pintura abstracta

desarrolladaen Norteaméricadurantelos años cincuenta,que analiza la capacidad

pura de aparición gestual del color como tonalidad cualitativa, como elemento

determinativodelespacioo como valorluminico). Aquísedeberíaexplicardostérminos

más.- “Colourfield” esuna tendenciaestilísticaquesurgeen Norteaméricadespuésde

la <<action painting>>. Es típica la aplicaciónabstractadel color en superficies

o bandosde color, así comounfonnatode lienzogigantesco.Lapalabra Hard-Edge
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tiene que ver con el ténníno anteflor por que es la tendenciadentro de la pintura

Colourfieldquedisponecadasuperficiede color enformasclaramentedefinidas,casi

siempregeométricas,separandouna de otra mediantecontornosprecisos]sedesarrolla

en Norteaméricaa principiosde los sesenta-comoreaccióna la actionpainting lírico-

impulsivo del expresionismoabstracto -el Pop Art figurativo que. al igual que la

modulacióncromáticadelHard-Edgeabstractopretendeconseguiruna objetividadmás

fiarte de la man(festaciónartística. Por un lado el Pop Art surge de la síntesisde la

tradición realista y surrealista, tal y como se constituye en la < <escena

americana>> de losañostreintaencontrandosumayorexponenteenEdwardJJopper;

por otro lado el Pop Art elabora la expansiónmaterial del Neo-DadaNorteamericano

mediante la integración del Collage. técnicasde assemblagey combine-painting

(Introducciónde objetosen los cuadrospintadossobrelienzos.Esteprocedimientode

<<Colla ge>> ha sidomuypracticadopor Rauschenberg).Karin, subrayalo quees

la iconografiaPop: “Para la iconografiaPop”, el determinismoconsumista-mecanicista

de la producción industrial y la psicología publicitaria- constituyen el horizonte

sociológicode referencia”. (68)

Construyendo el modelo de las relaciones directas e

indirectas del Pop Art con otros movimientos —que abarca

también el precedente histórico— construido un modelo basado

en las opiniones de autores tales como S. Marchán Fiz, Lucy

R. Lippard y Karin Thomas; este modelo nos servirá para

evitar una explicación exhaustiva sobre el desarrollo

hiÉtórico e influencia realizando al Pop Art, por el motivo

que anteriormente hemos expuesto.

El Pop Art de élite tiene como base la apropiación de los

aspectos más comunes y vanales del horizonte cotidiano de la

sociedad industrial de consuno- A propia el amplio repertorio

de elementos populares extraidos del panorama de objetos de

uso que nos envuelven.

La célula del Pop de élite es: el grupo independiente —10-
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del instituto de arte contemporáneo de Londres, fundado en

1952 y en el que destacó el artista R. Hamilton.

Para Lucy R. Lippard el Pop Art es un fenómenoNorteamericano

que comenzó cuando el lugar común de una Norteamericana

grande, audaz y cruda coincidió con el triunfo del

expresionismo abstracto en el mundo entero. Su nacimiento fue

doble: Primero, en Inglaterra, y luego, independientemente en

Nueva York. Sin embargo también ella opina que el Pop no fue

un movimiento enraizado en un país en concreto, ni tampoco

puede decirse que constituyera una fusión internacional de

estilos- Su índole fue bastante diferente en cada una de sus

encarnaciones, sino más bien fueron fruto de una amplia

decisión de examinar el mundo contemporáneo desde un punto de

vista más positivo que negativo. Al respecto Marchán Fiz dice

en su obra: “Del arte objetual al arte de concepto (1976)”:

“El <<Pop>> nuncafueun movimientocongruente,ni muchomenosprogramático.

Surgepor unaseriede afinidadesestructuralessintácticas,perosobretodosemánticas,

como consecuenciaa un nivel del lenguajede la introducciónde técnicasy mitologías

de la imagenpopular No tieneproclamasni definicionesy. por eso,sontan acusadas

con diferenciasinterindividualeso de grupos”. (69)

A las preguntas tales como ¿Cual es su actitud ante el Pop

Art?, ¿Qué es el Pop Art? o ¿Qué objetivo tiene el Pop Art?,

etc., un grupo de artistas de Pop Art responde a las

inquietudes planeadas de la siguiente manera:

¿Cual es su actitud ante el Pop Art?

“No meconsideromuypuroal respedo.Noutilizo la imagenpopular delmismo. Estoy

másinteresadoen él comoparte de mi paisaje. Estoyseguroque todo el mundohan

conocidosiempreesepaisaje,elpaisajeartístico, el vocabularioartístico, eldiccionario

artlstiCo. Yo hagoarte. Otros hacenotras cosas.Existeel artey existela vida. Creo
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que la vida vieneal arte,perosi seutiliza el objeto, la gentedicequeel objetoseusa

para rellenar esagrieta: Es una locura. El objeto seutiliza para hacerarte, igual que

la pintura se utiliza tambiénpara hacerarte”.

JimDine 1963

¿Que es el Pop Art?

“No lo sé-la utilización del arte comercialcomomotivo de la pintura, supongo”.

¿Es despreciable el arte Pop?

“Eso no suena nada bien. Bueno, es un compromisocon lo que creo son las

caracteristicas más desvergonzadasy amanecedorasde nuestra cultura, cosas que

odiamospero cuyo efectossobre nosotrostambiénsonpoderosos.Creo que el arte,

desdeC?zanne,se ha vueltoextremadamenterománticoe irrealista, quesenutredel

propio arte; estoes utópico. Cada vezfue teniendomenosquever con el mundo,se

vuelvehacia supropio interior Neo-zeny todo eso... afiera estael mundo;estáahí.

El arte Pop se dirige hacia afuera, al mundo;pareceaceptarsu entorno,queni es

buenoni malo, sinodiferente: esotra posturaintelectuaL”

¿Eres anti—experimental?

“Creo que si, igual queami-contemplativo,anti-matiz.anti-escapar-a-la-tiranía-del-

rectángulo.anti-movimiento-y-luz,anti-misterio, anti-calidad- de-la-pintura, o.nti-zen

y anil-todas esa brillantes ideas de los rn.oviientos precedentesque todos dicen

comprendertan profundamente.

Nos gustapensaren la industrialización comoalgo despreciable.No se realmentede

que nospuedeservir. Hay algo terriblementefrágil en todo esto. Supongoqueaun

preferida sentarmebajo un árbol con la cesta de la merienda a hacerlo bajo un

dépositode gasolina,pero los anunciosy las tiras de comic son interesantescomo

motivo. Hay ciertascosasutilizables,enérgicasy vitalesen el arte comercial. Nosotros

estamosutilizandolas.pero sin invocarrealmenteni la estúpidez,ni el teenagerismo

internacional, ni el terrorismo”.

RoyLichienstein,1963
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MODELO DE RELACIONES E INFLUENCIAS Y PRECEDENTES I{ISTORICOS
DE POP ART CON OTROS MOVIMIENTOS SEGUN: 5. MARCHAN FIZ, LUCY R.
LIPPARD Y KARJN THOMAS. GRÁFICO 15.

1 DESPERSONALIZACION DEL ARTE 1

Boccioní
La «nueva objetividad» Aleinana,—1 Severine
el surrealismo:La síntesis de la ¡ ,—.—.— Carra
tradiciónrealistay surrealista,tal t

comoseconstituyeenla «escena 1~
americana»delos años30

PopArtencontrando su mayor exponente
en Hopper.

R. Rauschenberg
J. Johns
F. Léger
5. flavis
P. Picasso
Giorgio deChirico
3. Dubuffet

R Burckhardt
Regionald Marsb
Ben shalin
Philip Evergood

RayGates
Los símbolos comerciales
Las relatas de arte

Los fotomontajesdeHeartifeld

L~íáeCubi~V-

La tradiciónamericanadelos años20:
O. Murphy, Ch. Demuth,Ch. Sheeler

El dadaísmodeDuchamp(Readv-Madesla
fuentedadaistaque enla concepcióndel
PopArt laironiamediantela afirmación
del objetovanalcomoobjetoartístico
y conello manifisestaunanuevaformade
poetizaciónartística.

— Picabía
Schwitters: El primero quelleva a cabo
unos experimentos notables con el

assemblaae de materiales.

Entorno a 1958, comenzaron a flhsionane
las ideas de Ducbamp y cl surrealismo

ortodoxo filtrado a través del expresionismo

abstracto. Ea Norteamédea el resultado
inicial consistió en la abigarrada tendencia

llamada casemblage, y en Europa, en el
Nouveau realisme de Nerre Restany y sus
derivaciones.

El PopArt tienemásrelacióncon
la abstracción postpictórica
NorteaniericaflasdeEllsworthKelly
o KennethNolandqueconelrealisme
de su tipo.

Pop Art y Nueva Abstracción.
Algunosautores,comoR. Rosenblum,
8. Rnse,S.Gablik,etc., lo relacionaron
conla «Nuevaabstracción»y
«Minímalismo»porel empleode las
técnicas «frias» -cool- y la limpieza
de su representación el «Pop» afirma
también la continuidad de la nueva
figuración.Desarrollala direcciónde la
representación icómca.
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¿Que es el arte pop?

“Ha habido un intento de definirlo diciendoque aquellosque secíasfican con este

términoutilizanimagenessacadasde las representacionespopularesde las cosas.¿No

es así?

JasperJohns,1963

Todo el inundo se parece y actua de forma parecida —alguien ha

dicho que Bresht creia que todo el mundo pensaba igual—, y

esto nos está pasando cada vez más.

Yo creo que todo el mundo debería ser una máquina.

Yo creo que a todo el mundo le debería gustar todo el mundo.

¿En eso consiste el Arte Pop?

“Sí. En que a uno le gusta cosas

¿Y el qué a uno le gusten cosas es como el ser una máquina?

Sí, por que se hace lo mismo todas las veces”. Se hace una y otra vez.

¿El arte pop es una moda pasajera?

“Si un artista nopuedehacermás,quelo deje;un artista debepodercambiarde estilo

sin remordimientos.Yopiensoque esoseria estupendo,poder cambiarde estilo. Yo

creo que es lo que va a pasar, que todo el panoramanuevo va a estar en eso.

Probablementees unade las razonesdequeyoesteahora utilizando la serigrafia. Creo

queestadabienquealguienpudierahacertodosmis cuadrospor mi. Yono hepodido

hacertodaslas imagenesclarasysencillasy lo mismoque la primera. Creoqueseria

estunendoquesededicarámásrentea la serigraRa. de modoque nadiesunierasi un

cuadromio era mio o de otro”

.
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¿Es ese su objetivo?

“No. Siyopintoasí espor quequieroseruna máquina.y sentirque todo lo queharo

y hagocomouna máquinaes lo quequierohacer”

.

¿El arte publicitario era más mecánico?

“No, no lo era. Mepagaban por hacerlo, y yo hacia lo que memandaban... El vroazso

de trabaiar en arte nublicitario era mecánico.nerola actividadteníasentimientos”

.

¿Por qué empezó usted a pintar latas de sopa?

“Por que la tomaba. Tomaba la misma comida todos los dias, calculo que durante

veinte años,siemprelo mismo”.

A. Warho¡e. ¡963

¿Que significa la estética para ti y para tu obra?

“La estética es muy importante para mi, pero no tiene que ver con la belleza o la

fealdad:para mi no existenvaloresen la pintura, estanfuerade lugar, la pintura pone

en relación bellezay frealdad. No sepuede hace ni la una ni la otra. (Yo intento

trabajar en la brechaquequedaentre losdos). He pensadoen ello, comopuedesver.

Tal vezseamásenfáticohablarde <<intensidad>>.

Mi utilización de elementosde la publicidadtuvo lugar gradualmente.Un día useuna

imagenminimade botella sobreunamesaen unode mispequeñoscollagesdesnudos.

Era unaextensiónlógica de lo queestabahaciendo. Utilicé una imagende cartel, por

queesuna representaciónreal, especial,de algo, no por que provengade un cartel.

Lasimagenespublicitariasmeapasionanprincipalmentepor lo quepuedohacerapartir

deellas. También,si utilizo objetosrealesespor quenecesitoutilizar objetos,no por

que los objetosnecesitenserusados.Pero los objetossiguensiendopartede un cuadro.

por queyo no hagoenvironments.Mi alfombra no estáhechapara quesepise”.

Ton Wesselmann, 1964
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Nota: La respuesta de los artistas provienen de un texto

llamado: “What is Pop Art?”, entrevista con ocho pintores

(Parte 1 y II), S. Swenson, art news, entre noviembre de 1963

a febrero de 1964, publicado también en la obra de Simon

Marchán Fiz en 1976.

Ninimal Art (Arte miniinal)

“Mientras que el Arte Pop Americano de los primeros sesenta
aludía al mundo circundante de los medios de comunicación de
información cultural como un marco de trabajo, la obra de arte
nunimal de la segundamitad de los aflos sesentaparecía referirse
al cubo interior de la galería como el 6ltimo marco contextual de
referencia o soporte para la obra - Esta referencia era solo
composicional; en lugar de una lectura composicionalinterior a la
obra, la galería componía la estructura formal del arte en relación
a su estructura arquitectónica interior. El hechode que la obra
estuviera equiparada al contenedor arquitectónico tendía a
literalizarla; se pretendía que tanto el contenedor arquitectónico
como ¡a obra contenida en el fuesen visto como no ilusionista,
neutrales y objetivos, esto es, como simple material. La Galería
funcionaba literalmente como parte del arte. La obra de un artista
deesteperíodo (aunqueno siempreen su obra posterior) examinaba
el modo en el que los elementosarquitectónicos, funcionales,
específicosdel interior de la galería prescribían significado y
detenninabanlecturasespecificaspara el arte definido enel interior
de su marco arquitectónico: Las instalacionesde luz florescentede
Dan Flavia”. (70)

Dan Graham

El término cubre a los artistas —según A. Bonnito Oliva,

1976—que han adoptado en sus obras la unidad básica y la

noción de la estructura de trabajo (como una posibilidad de

combinación) como un proyecto mental y una reducción de la

obra de arte a las formas elementales y geométricas. La

geometría llega a ser la vía de énfasis sobre la estructura

en un sentido espacio—temporal. El espacio está designado por

la imagen definida de varios elementos organizados juntos. El

tiempo es dado por la posibilidad de hacer elementos

modulares intercambiables y removibles. Es el proceso frío de
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trabajo dentro del marco de arte que se originó en américa,

en Nueva York, dando un paisaje urbano altamente

estandarizado por el uso de rascacielos, lo cual también es

una unidad modular.

Se puede pensar en «minimalismo> más bien como en un momento

histórico y no tanto como el nombre de un estilo artístico.

Un grupo de artistas quienes trabajaron en la costa oeste de

los Estados Unidos durante los años sesenta, tales como

Robert Irwin, Larry Belí y John Mccracken, podrían ser

llamados minimalistas por que ellos construyeron objetos e

instalaciones de alto grado de refinamiento y suscitaron

cuestiones acerca de como el arte depende del espectador.

La palabra «minimal» es usada —decía Kennett Baker— junto

a la referencia de cualquier austeridad estilística en el

arte. El término «minimalista» es sólo un poco más preciso

cuando se aplicó a las obras de arte visual. Lleva dos

implicaciones distintas, cada una con su propia historia. El

término posible se refiere al arte, primariamente a la

escultura o las obras tridimensionales producidas después de

que son abstractas — o aún mas visual que sugerencias

abstractas— y desprovisto de detalles meramente decorativos

en el que la geometría es enfatizada y la técnica expresiva

evitada. La obra de los artistas tales como O. Judd, R.

Bladen y Tony Smith cualificada como minimalista en este

sentido. El antecedente histórico artístico de esta tendencia

de arte incluye al suprematismo, De Stijel, la pintura y

escultura abstracta constructivista, desde que los rusos

tales como Malevich y Alexander Rodchenko y la obra de Piet

Mondrian y Josef Albers, ambos vivieron en Anérica al final

de sus carreras. También tan importante a este modo de

minimalismo como a sus precedentes históricos de arte es el

amplio antecedente de la producción de masas en américa. Los

artistas tales como Judd y Smith respondieron a la cínica
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superabundancia de la industria usando sus servicios para

producir objetos calculadamente diferentes a los que el

cuerno de la abundancia de la producción de masa arroja.

Estos artistas reconocieron que la industria controló el

aspecto estético del objeto en un grado que el artista

individual no podría; y ellos concurrieron a la fabricación

industrial en orden de aprovechar ellos mismos de este

control.

El otro sentido del czcminimalismo» se refiere a la tendencia

de personas como Carl Andre, Dan Flavin y Robert Morris a

presentar cosas como objetos de arte indisistinguibles de los

objetos de la vida cotidiana desde materiales u objetos

encontrados, que es, minimalnlente diferenciado de la mera no—

materia del arte. Tales obras tienen a veces la finalidad de

sacar fuera los términos perceptuales e institucionales de la

validación del arte, aunque no cualquiera es capaz de ver y

poner aquellos términos al descubierto. La fuente histórica

para este tipo de obras, incluye los objetos encontrados

“Readymades” de Duchaxup y la escultura de Constantin

Brancusí, obras que saborearon los límites del “arte” como

nadie antes que ellos habían hecho.

La tensión entre estos dos sucesos de la sensibilidad

minimalista —la estética industrial y la borrosa distinción

entre arte y no—arte— dio al arte americano de los años

sesenta una intensa vivacidad filosófica sarcástica vista en

arte desde entonces. La tensión está aparente en contraste

entre las primeras obras de, Ron Bladen y Carl Andre, y aún

en obras de diferentes años de los mismos artistas, como en

el caso de Robert Grosvenor, Robert Morris y Robert Smithson.

Si el concepto o especificaciones de una obra de arte tiene

prioridad sobre su realidad material. La obra de algunos

artistas —a pesar de que ellos podían haber dicho lo

contrario— afirmaron intelecto como la dimensión

determinativa de la gente y del arte; otros dieron la
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primacia a la observación consciente corpórea como el punto

de vista desde el cual el constituye su obra de arte

razonable y su propio papel en determinar lo que el ve. Una

suposición general que contiene el mundo de arte de Nueva

York de los años sesenta era que en términos de formas su

trabajo se opuso a la fácilmente lectura, un artista podría

proponerse sin palabras una teoría de como y cuando ocurre el

significado y de que esto es para ver y entender. Entre lo

llamado minimalista fueron los artistas quienes intentaron

para hacer solo esto.

Debemos recordar a nombres de artistas tales como J. Beuys,

Y. Klein, 5. Piero Manzoni en Europa, A. Caro y W.Turflbull en

Inglaterra, y E. Kelly, F..Stella, J.Carl y O. Andre en

América como los impulsores de minimalismo, todos caen dentro

de la más amplia definición que podría ser dada del fenómeno

internacional del “minimalismo”. La diferencia principal

entre los Europeos, los Americanos y los Británicos es que

cuando los Europeos subvertieron las convenciones que da

énfasis contraponen al arte del resto de la realidad, ellos

eligen materiales para la indecencia metafórica, como Beuys,

hizo, por ejemplo en hacer escultura de grasa, fieltro, y

caucho. En otro lado, americanos como O. Judd, C. Andre y R.

Morris, quienes también trabajaron los márgenes del arte,

objetaron eliminar la metáfora y hacer sus esculturas como lo

más lucida y específica posible. Estos artistas eligieron

materiales y formas para sus temas —de—la realidad.

En una visión de conjunto del arte moderno occidental, el

mninimalismo americano parece una reacción en contra del

exuberante romántico y su —celebración de la pintura

expresionista abstracta de los años cincuenta. Ambos extremos

estilísticos posibles pueden ser trazados sobre una

dialéctica en zig-zag entre la sensibilidad caliente y fría

extendiendose hacia atrás volviéndose al arte europeo tardío

del siglo XVIII. Nosotros podríamos aun ver la disposición de
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un minimalismo anticipado en la cultura literaria de los años

cincuenta en el teatro austriaco de S. Beckett y de nueva

novela del R. Grillet.

Las fuentes aproximadas al minimalismo neoyorquino se podrían

encontrar en Shaker, en el pragmatismo filosófico de Charles

Sanders Perice y William James, en las pinturas de Charles

Sheeler, en el racismo científico de Thomas Eakins, la

fotografía de Paul Strand y Walker Evans, y en la poesía de

Williams Carlos Williams y Marianne Moore.

Desde una gran visión de la cultura americana, las figuras

minimalistas son como uno de aquellos períodos de revoltura

contra la “prosperidad vulgar”, como Ralph Waldo Emerson lo

llamó, producido por la colisión de la política democrática

y la ambición capitalista. El minimalismo expresa el ideal

americano frustrado de simplicidad, refractado a través del

lenguaje formal del arte moderno.

El minimalismo urge ha clarificar la experiencia estética así

como sus factores determinantes que pueden ser reconocidos,

es profundo en el núcleo de pensamiento prag~nático americano

y, más remotamente, originado en el espíritu de siglos XVII

y XIX de experimentos de utopía social, fundado sobre un

reconocimiento de la sociedad convencional. Estos

experimentos típicamente tenían un sentido religioso o

espiritual, también como un odio social, como en el caso de

Shakers y de la utopia comunista tal como Oneida y Brook

Farm.

“Minimal” significa —según subrayaba Andre— para mi una

economía muy grande en obtener grandes fines.

EJ. momento claramente estilístico del minimalisnio y propósito

crítico en arte fue breve por una parte por que no existió

una comunidad estable para sostenerla. Esta base social era
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el mundo del arte, una competitividad, la subcultura volátil

de quienes la economía depende sobre la perenne renovación de

ambas novedades en arte y en opinión.

Los años sesenta fue un periodo de agitación cultural sin

precedentes en América. Al final de una década, el

expresionismo abstracto aún era una autoridad, aunque más

tarde fue una conducta. Artistas tales como Alían Kaprow y

Clase Oldenberg pioneros del happening en Manhattan, donde se

produjocomo el primer arte minimalista. Happening, el teatro

improvisado en la cual los actores y audiencia podrían

cambiar de papel caprichosamente, eran muy próximo en el

espíritu al expresionismo abstracto más que al minimalisTnO.

Retrospectivamente, la contracultura de los años sesenta

parece haber sido una epidemia de narcicismo popular que

rastreo la primera generación para ver su auto—colectivo en

televisión.

Minimalismo era más que una tendencia seria y de nobles

pensamientos que connota cualquier término “contracultura”.

Sin embargo ambos eran síntomas culturales de la gran

reputación y obsesión americana con individualidad, con la

dificultad de reconciliar el deseo de ser una ley hacia uno

mismo y la ineludible demanda social. Las condiciones de la

sociedad de masas había dado esta obsesión terriblemente

anacrónica por los eventos de los años sesenta. La

recuperación doméstica de la nación desde la segunda guerra

impuso un atraso, casi renuente deshaciéndose de la

conformidad obediente que el esfuerzo de la guerra había

demandado.

Con la nueva generación en los años 1960 llegó una nueva

oleada de exhuberancia indígena por el puro hecho de la

identidad individual. Abrazando la prosperidad pareció

ofrecer nueva libertad para el desarrollo personal y para la
experimentación de formas de vivir. De cualquier manera,
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estas posibilidades eran circunscritas por las instituciones

del comercio y burocracia de las masas que ofrecian o pagaban

un servicio para la integridad de la vida del individuo

mientras lo negaban en su política real y de operaciones. El

conflicto de los derechos civiles y la guerra del Vietnam

dramatizaron la divergencia entre la doctrina oficial y el de

la vida diaria. La ideología de la libertad y la justicia

para todo, fue contrario a las experiencias reales de racismo

de la gente, discriminación contra la mujer, la educación

enfocada a la conformidad, y el gobierno oligárquico.

Tales contradicciones engendró un despertar y las protestas

de la dignidad del hombre y demanda por la justicia social.

Mientras, los mecanismos de media para dar fonna a opinión

colectiva, el comportamiento llegó a ser más refinado

rápidamente. Toda gente clarividente volvió la cara a

cuestiones sobre responsabilidades debidos a la sociedad y a

ellos mismos y sobre el valor de la experiencia personal y

opinión sobre un mundo desequilibrado con la autoridad

institucional. Para una generación llegando a ser adulta, la

duda pervaciva sobre la legitimidad de instituciones dependió

de la dificultad innata de distinguir la individualidad de la

subjetividad: ambos aspectos de la vida privada había sido

delicadamente y persistentemente denegado por la burocracia

y por la naturaleza del consumo y de los servicios. Las

manías populares por las drogas psicoactivas y por la

conducta sexual del público eran símbolo de una inseguridad

común sobre lo que es ser —y ser reconocido— una persona

autónoma. Una experiencia de droga psicológica es un baño en

subjetividad, en completo susceptibilidad para la sensación,

emoción y la propia electroquímica del cuerpo. Tales

experiencias eran desfiguradas en el papel contra cultura

como revelación especial hacia la identidad personal. Aun en

los dilemas de auto—definición, los límites de la

subjetividad son un asunto irremediable que no alteró las

soluciones al estado mental, Thomas Nagel (1.986) plantea el
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problema: “¿ Cómo,darperspectivaa mí experienciapersonal;puedoyoformaruna

concepcióndelmundo. Independientedemi percepcióndelmismo?,¿ Ycomopuedoyo

saberqueestaconcepciónescorrecta?”. (71)

Fronteras entre la vida individual y la vida pública, entre

la mujer y el hombre, lb personal y lo impersonal, lo

permisible y lo prohibido, público y privado, convención y

invención, arte y no—arte, todos llegaron a ser nuevamente

confusos durante los años 1960. La cuestión se despertó por

la escultura minimal parecen a Lot less abstruse cuando

ustedes recuerdan como perbacivo era el asunto de la

capacidad individual a opinar el significado de los sucesos

en su propia vida y la del mundo entero. En el minimalismo y

el arte pop, aunque con diferentes énfasis, la naturaleza de

hombre, autoglorifica y el pero (o ingravidez) de la

experiencia directa eran temas relacionados.

El temperamentocrítico de minimalismo es muy aparente en las

obras que están en el limite o sobre la nulidad artística o

del sin sentido. son aquellas obras que reclamaron el mayor

compromiso —favorable u hóstil— del público.

La muerte de minimalismo en la historia como ese espíritu

crítico fue neutralizado por el negocio del arte y por la

reacción general americana contra el espíritu liberal de los

años sesenta y en favor de un modelo avaricia milenaria,

autofurisaico.

A mediados de los años setenta arte minimal había llegado a

ser la moneda carreras lucrativas para un número de artistas,

sin embargo la contradicción en el significado del trabajo de

críticos importantes llega a ser convertidos en el glamour de

la comunidad. El ardor político asociado brevemente con

minimalismo volvía a salir a finales de los sesenta en el

arte conceptual, que alcanzó la conclusión implícita en la
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escultura minimalista con la eliminación de la obra de arte —

como— comodidad (articulo de consumo) era la única base

lógica en el que el artista podría criticar la cultura desde

dentro. La estrategia básica de los artistas conceptuales era

eliminar el objeto de arte completamente, ofrecer solamente

ideas escritas o habladas o performance burlón como obra,

abandonar poco a poco el residuo artístico excepto la

documentación. Desde luego, por que la documentación puede

ser tratada como producto vendible, ni siquiera arte

conceptual podría obstaculizar el mercado de arte. Todavía,

ciertas actividades de arte conceptual que nunca eran

documentadas, —y también (así) eludieron el sistema de

mercancía— el continuo vivir en la memoria de la gente como

un modelo de folklore intelectual del mundo de arte.

Mientras Pop—Art —predominando la pintura— era único,

exagerado (teatral), chillón, y cínico, minimalismo, que

primariamente tomó la forma de arte tridimensional, era frío,

filosóficamente riguroso, e inicialmente por lo menos,

conquista contra la seducción y el entretenimiento. Artistas

tales como Roy Lichtenstein y Andy Warhol tomaron prestadas

imágenes prefabricadas y sentimientos o ideas de la cultura

de masa para reducir gradualmente algunos de sus energías

impetuosas e indiscretas hacia la pintura y la escultura.

Ellos contaminaron de ironía todo lo que ellos adoptaron de

la cultura popular americana. En victorioso una nueva

audiencia popular para la pintura, ellos también

intensificaron la curiosidad de público sobre el estilo y el

contenido de sus objetos de desechos, de temas domésticos.

Ambos el “Arte pop y el minimalismo” son creaciones no solo

de los artistas, sino también de los profesionales del mundo

—arte— conservadores (directores), críticos, concesionarios,

periodistas, historiadores —quienes organizan el arte para un

público hambriento por asimilar las novedades e impaciente

con lo específico. El término “minimalismo” es parte del
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lenguaje de esta industria subsidiaria que procesa el arte

para consumo del público. Ninguno de los artistas aceptaron

marcarse con la etiqueta del minimalisnio.

Desgraciadamenteno hay otra forma para evitar su uso. Por

que esto esta ya incrustado en la literatura y en el lenguaje

comun.

A través de la inconstancia del uso se reemplazó en el inicio

tal como “ABC Art”, “estructuras primarias”, “Arte frío”,

“objetos específicos’t, y “el arte de lo real”.

Varios de estos dichos sirvieron como títulos de exhibiciones

que intentaron definir el nuevo estilo de la sensibilidad

“hard—edge” en el arte americano y en el arte de la Gran

Bretaña de los años sesenta.

La palabra “minimalismo” se propuso como un término de arte

en 1937, para propósitos muy diferentes de estos que sirven

ahora, pero el inconformista artista ruso—americano John

Graham. Grahan ofreció esta definición:

“‘Minimalismo ‘ es reducir la pintura a los mínimos ingredientes por motivo de des cubrir

lo último, el destino lógico de la pintura en el procesode abstracción.La pintura

empiezacon una superficieunjfonneintacta y si una obra ad inflnitum estorevierte

contra la superficie un<forme otra vez a el plano (oscuridaden color), sin embargo

enriquecidopor el procesoy experienciaa travésde la vida”. (72)

Sin embargo Richard Wollheim en su ensayo de 1966 “Minimal

art”, hizo las siguientes criticas respecto al minimalismo —

(R.Wollheim, “Minimal Art” in Gregory Battcock ed., Minimal

Art. (Nueva York: Dutton, 1968, pp.387-399).

Wolleheim, un filósofo Británico bien conocido, observó una

marejada de Arte nuevo en principio de los años sesenta con



273

lo que él caracterizó el contenido del Arte Minimal (“Minimal

art content”). El no hizo distinción entre las tácticas de

apropiación de las imágenes prefabricadas, como Andy Warhol

y Roy Lichtenstein lo hicieron,y de contratar la industria

para fabricar obras “originales”, como Donald Judd y Robert

Morris hicieron. El vio ambas prácticas como significado de

minimizar el “contenido de arte” (“content art”) del producto

acabado.

Wollheim vio varios artistas subvertiendo la noción de

transformar material crudo dentro de las obras de arte fue su

propia mano de obra especializada. El formuló sus retos en

términos de cómo los objetos van a ser reconocidos como obras

de arte en cuanto que una vez excluidas la habilidad personal

(artesania) e inflexión expresiva. De todas formas, él no

interpretó esta cuestión como el deseo del artista. Muchos de

los artistas querían ser dudosos espectadores, para redirigir

su atención a factores desconocidos —tales como la isolación

del espacio de la galería y la autoridad intimidatoria de

instituciones de arte— que “hacen” algo de arte. Wollheim

tomó el artista para ser agotador de cualquier sentido

posible que podría ser dado a su propia actividad productiva.

El argumento, por ejemplo, que por que típicamente la pintura

compromete muchos actos que logran pasar inadvertidas la

información visual, como el pintor revisa las decisiones

sobre el lienzo, el proceso de borrar en si mismo podría ser

promovido legítimamente como un modo de “obra” en su propio

derecho, como el más obvio acto constructivo de actos de

pintura. Y él cito a pinturas negras de Ad. Reinhardt, en lo

cual no hay rastro de gesto que pueda ser visto.

Artistas quienes podrían ser llamados pintores minimalistas:

Robert Ryman, Jo Baer, Anes Martín, Brice Marden y Ellsworth

Kelly, entre otros. Aun las obras de todos estos artistas son

racionalmente reconocibles como pinturas, por lo menos como

objetos cualificados por convenciones pictóricas, aun si su
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rasgo característico es no cumplir tales convenciones.

Muchos artistas de la generaciónminimalista trabajando en el

terreno ambiguo entre pintura y escultura, que había sido

ampliado por gente como Robert Rauschenberg, Joseph Cornelí,

Ed Kienholz, H.C. Westermanny Louise Nevelson.

Insistir la ambiguedadcategórica de un objeto destacandoel

proceso por el cual fue promovido al estatuto de arte. El

terreno neutral entre medios de comunicación eran propicios,

esta pronta producción de cada fruto artístico desconocido

como Earthworks y el uso del propio cuerpo como campo de

acción por gente tales como Dennis Openheim y Vito Acconci.

Por que no existió terminología para hacer frente a las

nuevas formas y materiales de arte; un concenso afirmó que

mininialismo había extendido la definición de la “escultura”,

lo cual significa meramente que todo el mundo empezó a usar

la “escultura” más holgadamente como nunca antes.

Wollheim parece traer el estilo intelectual de hablar sobre

Arte “Minimal” por escribir sobre ello como si la elección

artística que implicaba era meramentetáctica no estética. Él

concreto los “Ready—mades” de Duchamp —los temas comunes

realizados por Duchamp, designo su “obra”— como el precedente

histórico para el artista jugar libre con el consciente

artístico de su producción. Sin embargoWollheim construyó el

lazo para significar por que la n¡inimización del contenido

del arte por los artistas de los años sesenta podrían ser tan

conceptual como el abandono de la pintura de Duchamp por

bromas intelectuales. Los defensores de minimalismo tienden

a sobre enfatizar una lectura conceptual o estrategia de el

por razones diferentes de Wollheim.

Él simplemente no observó al Arte Minimal como observador de
lo que pasaba. Quienes desean ahora defender la obra Minimal

de artistas tales como Ellsworth Kelly,Donald Judd y Sol
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Lewitt a veces le dan una lectura conceptual por que ellos

están intranquilos sobre su éxito en el mercado. Es innegable

que la comercialización de la obra ha comprometido su

original intento refractario.

El argumento de este libro es que Arte Minimal hizo posible

nuevos estilos de experiencia de arte, sin embargo el que el

método del minimalismo inevitablemente no tuvo éxito nos hace

fijar objetivizar esas posibilidades de experiencia de modo

que no somos capaces de saber si aun podemos o no tener

rasgos de ellos. Estas posibilidades pueden haber sido

contingencias de circunstancias históricas que nunca podrán

ser reconstruidos. Minimalismo fue el proyecto de revelar y

explorar el contingente, aspectos contextuales del hacer —y

de instituir algo— a una obra de arte. Sin embargo por que

las circunstancias contextuales cambian, nunca podemos estar

seguros en que sentido, sí alguno, las obras minimalistas que

vemos hoy son lo que ellas eran cuando ellas fueron las

primeras propuestas. Desde un punto de vista critico

conservadora esto es la cruz de la debilidad del minimalismo

como arte: Su fracaso cerrarse a si mismo o su significado

contra el desgaste por circunstancias que estaban seguras de

cambiar.

Un fin del Arte Minimal es la tendencia de establecer o

colocar el contenido del arte fuera del objeto de arte, en su

reducción física o en la respuesta del espectador, antes que

“interno”, en el sentido literario o psicológico de una

imagen, por ejemplo. Arte Minimal aprueba así mismo no por

preservar un rango de valores estéticos contra los estragos

de la historia y falta de memoria del hombre, sino por su

poder para guardar nuestra conciencia de arte y su

significado como creación de orden social, no solo de

talentos individuales.

La mayor parte de escultura y pintura Minimal es totalmente
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moderna en un sentido: ello presupone que pensar acerca de

experiencias de arte puede alterar los modos de cómo la gente

traza conclusiones sobre el mundo. Ello presupone también

que un encuentro con un objeto de arte puede provocar una

ruptura significante en una persona irreflexiva consiente de

la vida. Un impulso activista para cambiar las actividades de

la gente subraya de esta manera obra minimalista. Este

activismo se hundió en una contradicción hecha hacia el mundo

de arte: Las fuerzas institucionales que producen arte y un

sentido para el público que hace valor una jerarquía de

valores en la cual el poder y el dinero predominan, como

autoridad coactiva requiere su consolidación. Minimalismo es

un convincente e importante episodio en arte americano por

que él clarifico el hecho de aquel artista, a pesar que sus

ambiciones, puede solamente jugar en sustituir el valor por

el cual los grupos dominantes de la sociedad legitimizan su

poder. El Arte Minimal fue y es un pretexto para los valores

de compromiso —tales como claridad, visión contemplativa, el

reconocimiento de la ilusión, y un amor por la realidad

física para su propia motivación— que no son, y probablemente

no pueden ser, en una alta tecnología, en una sociedad de

masa económicamente volátil, sin tener en cuenta su forma de

gobierno.

Artistas de cualquier generación de posguerra están de

acuerdo en aceptar sin cuestionamiento que la calidad de la

vida cotidiana en América es estar engañado por el

espectáculo, la publicidad, y espectáculo político

desconsiderablemente en un mundo de ilusiones. La cuestión es

si arte contemporáneo ofrece algún contraste real a la

pasividad de consciencia del consumidor. Artistas

minimalistas intentaron hacer lo peor confrontando la gente

con el hecho perceptible, hacia hablar, antes que invitarías

a sumergirse en ensueños estéticos.

Para los minimalistas, la visión directa es una especie de



277

absoluto: puede ser no conceptual, o meditado, equivalente a

cerrar los ojos a algo en su presencia. Esto es un punto en

el cual ellos divergen decididamente de las actividades

Duchampianas.Ellos aceptanla implicación de sus Readymades,

que vivimos en circunstancias en donde cualquier cosaspuede

legítimamente resultar ser material de arte. De cualquier

manera, ellos no participan con indiferencia —o del tiollheim—

del Duchamp a la exacta realidad física del objeto de arte.

(Duchamp no tuvo escrúpulos sobre autorizar ediciones del

original perdido de Readymades).Para artistas tan diferentes

como R. Ryman y Richard Serra, o Donald Judd y Eva Hesse, la

construcción de una obra de arte no puede ser separadade su

realidad física. Como Judd dijo de su propia obra, “Puedes

pensar sobre el para siempre en todas las clases de

versiones, pero nada sobre el es hecho visible”. (73)

Aparte de las explicaciones dadas de los vínculos entre arte

conceptual y otras tendencias artísticas precedentes o

actuales a ello, se expone al final de este capítulo una

foto como documentación visual para recordar a los autores

contemporáneosde 5. Kosuth.
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1.2.5. Ludwig Wittgenstein.

La analogía entre la obra (Obras y textos), de J.Kosuth y

otros conceptualistas con el pensamiento filosófico de

Wittgenstein, Frege, Ayer, Carnap, I.A. Richards y otros

pensadores de las tendencias como la filosofía analítica y el

positivismo lógico incluyendo la semiótica, es tan evidente

que no necesitamos ir lejos para encontrar las razones

suficientes por las cuales tenemos la intención de señalar la

relación entre ellos.

Simon Marchan Fiz en su libro “Del arte objetual al arte de

concepto” considera, que el carácter autoreflexivo ha puesto

en primer término las diversas metodologías analíticas,

diversamente socorridas, así como el recurso a las ciencias

interdisciplinarias, ya sea el neopositivismo, la biología,

la sociología, proxémica o la semiótica. Han abundado las

proposiciones interdisciplinarias, o la idea de arte se ha

extendido más allá del objeto e incluso de toda experiencia

perceptiva, en dirección a un área de investigaciones serias,

filosóficas, sobre la naturaleza del concepto de arte. Ahora

bien, si todos recurren al lenguaje como materia del arte, su

utilización ha sido muy diversa, pues mientras en Weiner, por

ejemplo, el lenguaje mantiene nexos referenciales e

intencionales con los objetos, el uso tautológico del

lenguaje de un Kosuth o “Art and Language” rechazan éstas

nociones.

El empleo analítico y tautológico del lenguaje en una serie

de experiencias se ban interesado por el uso analítico,

próximo al pensamiento del neopositivisnio lógico y de la

filosofía semántica, como se advierte en sus propias

referencias a los escritos de Frege, Wittgenstein, Carnap,

Ayer, etc.

De un modo similar a éstos elaboran métodos objetivos,
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buscando modelos en las disciplinas científicas.

El mismo Kosuth está fuertemente influenciado por los

filósofos analíticos y lingtiistas, sobre todo por

Wittgenstein, Ayer, A. Richards y otros.

El arte «conceptual», en consecuencia, no posee vinculación

alguna de tipo referencial con el mundo y las cosas. Rechaza

así mismo la síntesis de tipo Kantiano como la forma y el

contenido, lo fenoménico y lo no ético y los diversos

significados mundanos.

En opinión de Marchán Fiz, el arte como tautología se

presenta como contexto autónomo y como función en sí misma,

opuesta a la del programa sintético. El arte sólo existe en

el contexto de). arte, pues «el arte existe por su propia

búsqueda» (“Art after philosophy”, pág 170). De este modo

rechaza la tradición del pensamiento transcendental mundano

desde Kant, Husserl hasta Merleau—Ponty, apoyándose en la

filosofía analítica. El arte es una función de sí misma y de

niguna otra cosa. Desde Wittgenstein la teoría contextual de

la significación sostiene que las palabras de un lenguaje no

tienen sentido fuera del contexto en que aparecen, sólo

poseen significación en el uso. El arte se autolimita dentro

de un proceso de análisis tautológico, imitando los modelos

del lenguaje científico, lógico y matemático,

despreocupándose de los modelos prácticos y operativos.

Victoria Combalia en “La poética de lo neutro —análisis y

crítica del arte conceptual” (Barcelona, Ed. Anagrama, 1975),

dice, a uno de los elementos primordiales de su análisis del

«background» cultural del arte conceptual, conviene ahora

señalar cuáles son estas corrientes de pensamiento,

ideologías y hechos que acompañan la aparición del arte

conceptual.
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En primer lugar, debería hablarse de la relativa

estabilización de la filosofía analítica, como la enseñanza

académica más difundida en las universidades sajonas de los

años sesenta. A ello debería sumarse el interés de la figura

de Wittgenstein como prototipo no solo de una nueva

filosofía, sino también de un nuevo comportamiento. En

algunos de los allegados al arte conceptual se deja traslucir

una estética como forma de vida, como forma de entender la

realidad, muy cercana —por su aislamiento, por su

racionalidad tan irracional para llegar a los problemas

humanos, por la utilización de juegos de lenguaje...— a la

del famoso filósofo Vienes (recordemos, aunque sea

brevemente, algunos de sus más famosos postulados que pueden

darnos una idea de ésta ética particular:cccEl sentido del

mundo debe quedar fuera del mundo. En el mundo todo es y

sucede como sucede; en él no hay ningún valor y aunque lo

hubiera, no tendría valor alguno» (T.,6.41). «El cómo del

mundo no se allega a lo místico, lo místico es que el mundo

exista» (T., 6.44). «Sentimos que elprobletna de la vida

seguiría abierto aunque todos los problemas científicos

hubieran sido resueltos. Pero entonces ya no habría lugar

para pregunta alguna; y está es, precisamente la respuesta»

(T., 6.52).).

Otra circunstancia —opina Victoria Combalia— decisiva para el

arte conceptual ha sido la ampliación y difusión de los

medios de comunicación de masas. Este ha nacido, y no por

casualidad, en paises donde una fuerte y desarrollada

tecnología ha podido suministrar aparatos y medios al

artista. A pesar de la excesiva racionalidad de la famosa

tesis Mc Luhaniana —el mundo es el mensaje— nadie puede hoy

neqarse a reconocer la importancia que los medios ejercen

sobre aquel; a reconocer hasta que punto en arte,se puede

llegar a manipular el contenido. Como apuntaba Less Levine,

estos «Mass media» han podido llegar a desposeer al arte de

toda implicación ética y estética «<Estudio internacional»,
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Junio 1971).

La irrupción de los «MasE media» en el terreno artístico ha

llevado consigo la aparición de todo una serie de disciplinas

teóricas destinadas a analizar el fenómeno. Se trata de la

teoría de la comunicación, la teoría de la información y la

cibernética. Ellas, junto al estructuralismo tan en boga en

los años sesenta forman también parte de este «Backgraound»

teórico en el que quedará localizado —y al que aludirá— el

arte conceptual.

Teniendo en cuenta que la referencia a Wittgenstein en esta

exposición de una manera más amplia proviene de:

• Conocer el origen de una parte de las ideas

reflejadas en el conceptualismo.

• comprendiendo a Wittgenstein como un método para

comprender la obra de Kosuth.

• Insistimos más sobre Wittgenstein, es por la propia

indicación de Kosuth, quien nos afirmó la relevancia e

influencia de Wittgenstein así como de otros autores

como Walter Henjamin y Jorge Luis Borges entre otros, en

su desarrollo artístico y teórico; además Kosuth nos

expresó que Wittgenstein primordialmente es quién le

iluminó su carrera artística e intelectual, en el

encuentro que tuvimos con el mismo en su casa en la

ciudad de Nueva York el día 15 de Septiembre de 1.995.

Debemos recordar que nuestra presentación filosófica de

Ludwig Wittgenstein será muy breve y limitada, evitando

discursos especializados acerca de su obra filosófica por que

sencillamente no corresponde a nuestra tarea.

Nuestra metodología para la lectura de las obras de
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Wittgenstein u otros filosófos de corrientes mencionadas

anteriormente ha sido la de ir estudiando primordialmente las

obras de otros autores que reflexionaron sobre las obras de

ellos para posteriormente dedicarnos al estudio de las obras

de estos autores.

L. Wittgenstein nació en Viena en el año 1889 y murió en

Cambridge Inglaterra en 1951. Hemos de decir que el hombre

del que tratamos nació en una familia eminente de la alta

burguesía Vienesa. Era el más joven de los ocho hijos de Karl

Wittgenstein, el creador de la industria del hierro y del

acero de la pre—guerra en Austria y gran patrón de la

cultura, especialmente de las artes visuales y de la música.

De niño L. Wittgenstein fué educado por tutores privados,

pero en su adolescencia fué enviado a la escuela secundaria

de K.K. Staats—Oberreal—schuj.e, en Linz. Su ambición, en este

período era llegar a ser un ingeniero como su padre y, en

1906, entró en la Technischa Hochschule. en Berlín—

Charlottenburg, en donde pasó tres semestres. En 1908 fué a

Inglaterra a continuar sus estudios de ingeniería en la

Univesidad de Manchester, en donde realizó un trabajo de

vanguardia en aeronaútica —sus estudios matemáticos en

ingeniería le despertaron el interés sobre los fundamentos de

la matemática y la lógica, de modo que en 1911, y por consejo

del gran lógico alemán Gottlob Frege (1848—1925), llegó a

Cambridge para asesorarse con Bertrand Russell (1872—1970)—

Russell, ha sido uno de los fundadores de la lógica

simbólica. La base de los sistemas filosóficos no es la

metafísica sino la lógica que los estructura. El mismo

define su filosofía como atomismo lógico: Los elementos son

las proposiciones y el todo es una construcción meramente

formal. Lo real no son los entes sino el contenido de las

proposiciones que describen una determinada situación.

El 1 de febrero de 1912 había dejado la Universidad de

Manchester y era ya estudiante en el Trinity College, en
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Cambridge. Ganó la amistad de dos de los filosófos más

distinguidos de esta universidad, G.G. Moore y Russell, y fué

elegido para la más selecta de las sociedades secretas, Los

Apóstoles, a la cual pertenecian ya Moore y Russell, así como

la mayor parte de los miembros masculinos del grupo de

Bloomsburg. Wittgenstein pasó el año inmediatamente anterior

al estallido de la primera guerra mundial recluido en

Noruega, trabajando sobre lógica en una cabaña construida por

el mismo. Cuando comenzo la guerra se alistó voluntario en el

ejército Austriaco, en el cual, y bajo la debida instrucción,

llegó a ser oficial. En el curso de la guerra completó el

manuscrito de una breve obra filosófica, El “Tractatus

Lógico—philosOphicus”, considerado ahora como uno de los

logros filosóficos más grande de este siglo.

Después de la guerra se apartó de la filosofía durante cierto

tiempo: se empleó en extraños oficios, como jardinero o

portero de un hotel, y pasó seis años como maestro de escuela

en la baja Austria, en pueblos como: Trattenbach, Otterthal

y Puchberg, Semmering y Neunkirchen, en donde Wittgenstein

enseñó desde 1920 hasta 1926, en es te periodo había alguna

relación entre Gldckel, Búhíer y él. Al filo de los años

veinte su interés por la filosof la profesional volvió a

reavivarse, en parte como resultado de su amistad con Moritz

Schlick, lider del Circulo de Viena, de modo que en 1929

volvió de nuevo a Cambridge en donde se le otorgó pronto el

Doctorado, siendo elegido FelloW del Trinity College. En 1939

sucedió a Moore como profesor de filosofía en Cambridge y

mantuvo su cátedra —con interrupciones por servicio civil en

guerra (como técnico de laboratorio y ayudante de hospital)

en Inglaterra— hasta 1947, fecha en la que se retirá para

dedicarse más tiempo a sus escritos.

Aunque escribió muchísimo, la única obra filosófica que

publicó durante su vida, aparte de una breve reseña, fué” El

TractatuS” y un breve artículo en “ Proceedings of the
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Aristotelian Society”. Sus albaceas literarios han ido

publicando póstumamente el resto de sus escritos filosóficos.

El más importante, Las Investigaciones Filosóficas, fué

publicado en 1953. Algunos de sus discípulos han publicado

también detallados apuntes tomados de sus clases.

Subrayando las influencias en la vida y obra de Wittgenstein,

se debe tener en cuenta campos como la música, la literatura

y la filosofía, mencionando a personas como: Goethe,

Schiller, Moerike, Nietzche, Lessing, Beethoven, De Hayden a

Brahms incluyendo a Schuman, Gottfried Reller, Raimund,

Nestroy, Grilíparzer, Shakespear, Maxwell, Sra Jolles y su

esposo, Littlewood, Rutherford, Arthur Schoster, J.E. Petavel

y Von Wright. Sin embargo el propio Wittgenstein en 1931

escribió, “Hay algo de verdad en mi idea de que realmente mi

pensamiento es sólo reproductivo. Creo que nunca he intentado

una línea de pensamiento: Siempre las he tomado de alguien.

Yo me he limitado a aferrarme inmediatamente a ella, con una

urgencia apasionada por el trabajo de clarificación. Así es

como me han influido: Boltzmann, Hertz, Schopenhauer, Frege,

Russell, Kraus, Loos, Weininger, Spengler y Sraffa”.

Su influencia en el pensamiento contemporáneo es evidente. El

positivismo lógico y la filosofía analítica como corrientes

filosóficas de nuestro acervo cultural actual, lo ponen de

manifiesto. K.T.Fann en su Tesis Doctoral:

“El concepto de la Filosofía en Wittgenstein”

(Versión Castellano, Tecnus, 1975), subrayó que cada

«revolución» en filosofía entraña fundamentalmente un

cambio radical en la concepción de la filosofía misma. Si en

los últimos años ha habido una revolución en filosofía, esta

es debida en su mayor parte a las anticipaciones de

Wittgenstein sobre la naturaleza de la filosofía.

Fann considera,que si la filosofía tradicional está
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caracterizada por diferentes intentos de responder a diversas

cuestiones filosóficas, la filosofía de Wittgenstein puede

ser caracterizada por un cuestionamiento sistemático de las

cuestiones mismas. Se decía que él no resolvía problemas

filosóficos, sino que los disolvía.

La vida intelectual de Wittgenstein está dividida de manera

más definida que en otros, en dos grandes períodos distintos:

El primero esta representado por el “Tractatus Logico—

Philosophicus”, y el segundo por “ Investigaciones
‘u

Filosóficas

Sabemos que Wittgenstein tuvo el deseo de publicar ambos

libros y es cierto que sus formas nuevas y antiguas de pensar

son polos opuestos.” El Tractatus” sigue los métodos de

construcción teórica tradicional (aunque sea solamente para

construir una «escalera que abandonará al final»>, mientras

que en las “Investigaciones Filosóficas” emplea lo que podría

ser adecuadamente descrito como el método dialéctico.

El primer Wittgenstein puede situarse claramente dentro de la

filosofía analítica, corriente que entiende y practica la

filosofía fundamentalmente como análisis del lenguaje. En el

caso de Wittgenstein (al igual que Russell y los positivistas

lógicos, especialmente Carnap) se trata de un analítico

formalista (uno de las corrientes de la filosofía analítica,

la otra la constituyen los analíticos del lenguaje

ordinario). Los analíticos formalistas estaban preocupados

por el análisis del lenguaje formalizados, desconfiando en

todo momento del lenguaje ordinario; tratan de construir un

lenguaje ideal que salve las ambigúedades e imprecisiones del

lenguaje ordinario.

Con frecuencia se ha mantenido la afirmación de que la

característica fundamental de la filosofía analítica es el

haber intentado llevar a cabo un análisis de todos los
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problemas filosóficos tradicionales desde el punto de vista

del lenguaje o, lo que es lo mismo, el haber trasladado el

centro de atención desde el conocimiento al lenguaje. El

denominado «giro lingúistico» se habría caracterizado por

tomar como pregunta filosófica básica la pregunta acerca de

las condiciones que debe cumplir necesariamente todo

lenguaje.

En este contexto, donde la filosofía se concibe (o, cuando

menos, se practica) como un análisis del lenguaje, el

problema de las relaciones entre la lógica y la filosofía

(tan claramente manifiesto en Wittgenstein) se convierte en

el problema de las relaciones entre el lenguaje formalizado

y lenguaje natural o, dicho de otra manera, en el problema de

determinar cual es la importancia que uno y otro pueden

revestir para el ejercicio de la actividad filosófica.

El primer punto de referencia de la corriente analítica lo

constituye Frege, si bien su indicador fué Russell y sus más

claros exponentes Moore y Wittgenstein, considerado este

último, junto a Russell, como el precursor de una de las

corrientes filosóficas más importantes de nuestro siglo: El

positivismo lógico (conocido más comunmente como «circulo de

Viena» y que reunía entorno así a autores como Schlick,

Carnap, Neurath, Hempel, Kraft y Gódel, entre otros). En

efecto, Russell y Wittgenstein eran considerados por los

propios miembros del círculos como precursores de esta

corriente. La relación de Wittgenstein con el círculo de

Viena fué muy especial; después de haber sido discipulo de

Russell en Cambridge antes de la primera guerra mundial,

Wittgenstein regresó a Viena, donde publicó en 1921 su

“Tractatus”, que tuvo una enorme influencia sobre el

movimiento positivista, aunque no seria correcto decir que el

circulo se inspiró en él, puesto que ya en 1918 Schlick había

llegado, independientemente a una concepción análoga de la

filosofía. Wittgenstein no se adhirió oficialmente al
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círculo, si bien mantuvo estrechas relaciones personales, al

menos con Shlick.

La filosofía analítica en su totalidad no se presenta tanto

como un cuerpo de doctrinas sino como una actitud ante la

filosofía, aglutinando entorno , tres corrientes

fundamentales: El atomismo lógico de Russell apoyado por el

Tractatus” de Wittgenstein, el positivismo lógico del

círculo de Viena-al que hemos hecho referencia, y lo que se

denomina filosofía analítica en sentido estricto, impulsado

por las Investigaciones de Wittgenstein.

Una vez representada la relación e influencia de Wittgenstein

sobre la filosofía analítica y el positivismo lógico,se puede

decir que hay una continuidad en la concepción

Wittgensteiniana de la naturaleza y objetivos de la

filosofía. Las espectativas logradas en “El Tractauts” (como

que los problemas filosóficos surgen de nuestra forma errónea

de entender la lógica de nuestro lenguaje; que la filosofía

no es una ciencia, sino una actividad de elucidación y

clarificación, etc) continuan sirviendo como hilo conductor

del trabajo posterior de Wittgenstein, por tanto, la última

concepción de la naturaleza y objetivos de la filosofía puede

considerarse como un «desarrollo» de sus primeros puntos de

vista, mientras que el último método puede considerarse como

la «negación» de su primer método. Tal vez esta es la clave

para una comprensión clara de la filosofía global de

Wittgenstein.

Comenzaremos, en primer lugar, por entender al “Tractatus”

para pasar, después, a ocuparnos del “segundo Wittgenstein”

(“Investigaciones Filosóficas”).

La primera filosofía de Wittgenstein está representada por

el” Tractatus Logico—Philosophicus” (título sugerido por

Moore) caracterizado especialmente por aforismos cortos, por
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una combinación de precisiones lógicas, y extraña numeración.

Y un estilo enigmático. ¿Cómo Wittgenstein expone toda la

problemática de su filosofía?

Al respecto , Fann dice que existen comentarios sobre:

La naturaleza del mundo,

La escencia del lenguaje,

La naturaleza de la lógica y de las matemáticas,

• — Consideraciones acerca de la naturaleza de la

filosofía,

Sin mencionar interesantes observaciones acerca

de: La filosofía de la ciencia, la ética, la

religión y el misticismo.

Recordando que:

Wittgenstein concibe la filosofía como un análisis y pone

énfasis en la falta de comprensión de la lógica de nuestro

lenguaje (que, está reflexión sobre lenguaje podría ser la

respuesta a esta pregunta: ¿Sobre que versa el Tractatus?).

Para Wittgenstein el lenguaje lógicamente perfecto no es una

construcción artificial como la que resulta de dotar a los

signos del lenguaje de la lógica de una interpretación. El

lenguaje lógicamente perfecto, el lenguaje ideal, es para

Wittgenstein, el resultado de analizar el lenguaje ordinario

mediante el lenguaje lógico, obteniendo así la escencia de

todo lenguaje en su función representativa. En Wittgenstein

se toma el lenguaje lógico como vehículo para analizar el

lenguaje ordinario y encontrar en él lo esencial, mostrando

luego su “escencia” en un lenguaje modelo. En Wittgenstein se

aplica el lenguaje de la lógica al lenguaje ordinario con el

propósito de extraer del fondo de este último (por debajo de

sus complejidades, vagúedades, convenciones, etc.) la

escencia común a ambos, la escencia de todo lenguaje. Y todo

ello para lograr que el lenguaje cumpla su función de
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representación de la realidad. Esta función abarca dos

aspectos:

Por una parte, cada proposición describe un

hecho y;

Por otra, cada proposición muestra algo,a saber,su

forma lógica común con la del hecho que describe; y esta

comunidad de forma es precisamente lo que le permite

describirlo.

Pero en el lenguaje ordinario no coinciden la forma

gramatical y la forma lógica, por lo que las inferencias que,

tomando como base la primera, se hacen acerca de la segunda,

conducen a las confusiones fundamentales de lo que la

filosofía está llena. El lenguaje ordinario enmascara la

forma lógica.

Lo que se muestra no puede ser dicho. Si se logra depurar el

lenguaje de tal manera que la forma lógica se muestra en él

perfectamente, se habrá logrado hacer eficaz el análisis del

lenguaje.

Bernstein considera que hay tres lenguajes en el Tractatus:

- El lenguaje ordinario.

• El lenguaje que nos sirve como guía para entender

«como funciona el lenguaje cuando lo usamos para hacer

aseveraciones verdaderas o falsas» («Lenguaje

perspicuo»).

El «lenguaje—escalera», aquel en el que encuentran

expresión las elucidaciones del Tractatus, el lenguaje

en el que Wittgenstein dice lo que tan sólo puede ser

mostrado.

Resumiendo todo lo anterior acerca del objetivo y el método

del” Tractatus” se puede decir: Todo el obietivo de su
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filosofar en el “ Tractatus” consiste en poner fin al

filosofar. Wittgenstein lo logrará poniendo un límite al

pensamiento. O, mejor a la expresión de los pensamientos, es

decir al lenguaje. «El límite sólo podrá ser trazado en el

lenguaje, y lo que reside más allá del límite sera

simplemente absurdo.» (Prólogo, pág. 11) Así pués, la

principal función del “Tractatus” es investigar la escencia

del lenguaje: su función y estructura (I.F.,92).

Al respecto de objetivo y método, teniendo en cuenta la

opinión de Fann cuando dice, antes de tratar la descripción

de Wittgenstein acerca de la naturaleza del lenguaje

deberíamos observar primero los supuestos básicos que

subyasen en el método del Tractatus. Wittgenstein asume que

la estructura del lenguaje la revela la lógica y que Th
función escencial del lenauaie es renresentar o describir el

mundo. Así, pués, hay dos cuestiones principales a contestar:

1. ¿Cúal es la naturaleza de la lógica?, y

2. ¿Cómo están relacionados el lenguaje y el mundo?

Retomando lo dicho, entonces, los tres temas principales del

“ Tractatus” son, pues, la lógica, el lenguaje y el mundo.

Para el propio Wittgenstein, «la filosofía tiene dos

componentes, la lógica y la metafísica, siendo la primera su

base».

Wittgenstein está preocupado por el eterno problema de la

conexión entre el pensamiento o el lenguaje y el mundo. El

hecho de que existiera « un orden a priori en el mundo» era

una convicción que él nunca puso en duda.

El razonamiento que subyace en el método de Wittgenstein

probablemente sea éste según Fann; para que pensemos y

hablemos del mundo debe haber algo común entre el lenguaje y

el mundo. El elemento común debe estar en sus estructuras.
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Podemos conocer la estructura de uno de ellos si conocemos la

del otro. Ya que la lógica nos revela la estructura del

lenguaje, nos debe revelar también la estructura del mundo.

Entonces, queda claro que el orden de investigación de

Wittgenstein es éste:

De la naturaleza de la lógica (La fundamentación de la

lógica) a la naturaleza del lenguaje y de ahí a a la

naturaleza del mundo.

Wittgenstein lo confirma en una anotación de su

Notebooks:«mi trabajo va de la fundamentación de la lógica

a la naturaleza del mundo» (Notebooks, p. 79).

Fann dice, recordando, sin embargo, el orden de presentación

en el texto acabado es aproximadamente el inverso de este

orden de investigación:

En el “Tratactus” , Wittgenstein expresa las proposiciones:

«El mundo es todo lo que es el caso» (Tractatus, 1.0). «El

mundo es la totalidad de los hechos, no de las cosas»

(Tractatus, 1.1). considerando Fann que aunque estas

oraciones están al principio es mejor considerarlas

conclusiones de lo que sigue.

La consideración de la naturaleza del mundo la da primero por

que anticipa y lo requiere la teoría del lenguaje que viene

después. El significado de estas oraciones metafísicas no

puede apreciarse por completo hasta tanto no se entienda su

presentación de la naturaleza del lenguaje.

Lo expuesto, se podría interpretar, también, teniendo en

cuenta la forma de numeración de los párrafos del Tractatus

que pretende expresar la importancia lógica que Wittgenstein

daba a cada una de las afirmaciones en relación con las
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demás. De este modo, la obra contiene siete afirmaciones

principales, numeradas de 1 a 7, y el resto constituyen

comentarios sobre estas. Como el mismo Wittgenstein en nota

de pie de página (p. 15, del Tractatus) escribe lo siguiente:

«En cuánto números de cada uno de las proposiciones, los

números decimales indican el peso lógico de las

proposiciones, el énfasis que en mí exposición se pone en

ellas. Las proposiciones n.l, n.2, n.3, etc,. son

observaciones a la proposición n0. n.; las proposiciones

n.ml, n • m2, etc., son observaciones a las proposiciones n:

n.m.; y así sucesivamente». Sin embargo, tal y como

Wittgenstein la aplica, no resulta especialmente aclaratoria

y de hecho sólo se utiliza hoy como un medio de citar el

“Tractatus”. Las 7 afirmaciones principales son las

siguientes:

1. El mundo es todo lo que es el caso.

2. Lo que es el caso, el hecho, es el darse efectivo de

estados de cosas.

3. La figura lógica de los hechos es el pensamiento.

4. El pensamiento es la proposición con sentido.

5. La proposición es una función veritativa de las

proposiciones elementales. (La proposición elemental es

una función veritativa de sí misma).

6. La forma general de la función veritativa es: LP,

N(fl. Esta es la forma general de la proposición.

7. De lo que no se puede hablar hay que callarse.

Tal como señala Anscombe, el punto culminante del Tractatus

no se encuentra ni al principio ni al final, sino en medio;
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esto quiere decir que podríamos dividir el Tractatus en tres

grandes bloques:

l’/ El mundo, como dimensión ontológica del Tractatus

(2).

2~/ El pensamiento (3). El pensamiento como

proposición(4). La proposición como función de

verdad(s). La forma de la función de verdad (6).

3g/ De lo que no se puede hablar, mejor es callarse (7).

La idea básica de Wittgenstein coinciden con la de Russell,

a saber: La lógica conecta con la metafísica através del

análisis del lenguaje; de tal modo, que si se considera este

último como una simple aplicación de la lógica, puede

afirmarse que la filosofía se compone de lógica y de

metafísica, como afirma el propio Wittgenstein en unas notas

de 1913.

Tal como señala Fann, en el Tractatus~ la teoría del lenguaje

tiene dos componentes:

La teoría de la figura.

La teoría de la función de verdad.

Estas dos teorías se consideran respuestas a las preguntas:

«¿Cúal es la función del lenguaje?»

«¿nial es la estructura del lenguaje?»

Como el lenguaje se concibe como «la totalidad de las

proposiciones» (T.,4.001), estas dos preguntas se

transforman en las siguientes:

— «¿Cómo se relacionan las proposiciones con el
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mundo?»

«¿Cómo se relacionan las proposiciones entre sí?»

La respuesta a tales preguntas de una manera más entendible

sería a través de José Hierro 5. Pescador en:«Principios de

Filosofía del Lenguaje. 2. Teoría del Significado» (Madrid,

Alianza Editorial, 1982) que considera, la doctrina sobre el

lenguaje no es, en el Tractatus, más que una parte específica

y particularmente relevante desde un punto de vista

filosófico, de lo que podemos denominar, en general La

teoría de las representaciones figurativas o isomorficas y =
teoría de la proposición

.

Empezando por La Teoría de la Representación, lo que hace de

algo una representación (Bild) o figura es que consta de

elementos, cada uno de los cuales se refiere a un objeto de

la realidad renresentada, y que esos elementos están entre si

relacionados de manera correspondiente a como lo están los

objetos representados, si la representación es correcta. En

consecuencia tanto la representación como lo representado son

relaciones, entre las cuales hay una ulterior relación que

las correlaciona. La isomorfia no es otra cosa que una

relación entre relaciones, y dos relaciones son isomorfas

siempre que haya entre ellas una relación de correlación. La

relación correlatora pone cada argumento de una relación en

conexión con un argumento, y sólo uno, de la otra relación.

De este modo, podemos decir que la isomorfia es una relación

diádica entre relaciones n—ádicas, esto es, de cualquier

grado de complejidad.

Las correlaciones de los elementos de la representación con

los elementos de la realidad representada constituyen para

Wittgenstein una «relación de representación». Sin embargo,

para que algo sea una representación, en este sentido, debe

poseer, además, lo que Wittgenstein denomina «forma de

representación», y que no es sino «la posibilidad de que
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las cosas se hallen relacionadas entre sí como los elementos

de la “representación”». Una representación puede

representar algo correcto o incorrectamente, verdadera o

falsamente, según concuerde o no con los hechos. Fero una

representación falsa no es menos representación que una

verdadera. Es precisamente la posibilidad, que es la forma de

representación, lo que es común a la figura y a lo

representado por ella. pero si una figura o representación es

falsa, entonces lo representado, tal y como está en ella

representado, no existe. Y si no existe, ¿Cómo puede tener

algo en común con su representación?, la respuesta seria: por

que eso que hay de común es la posibilidad de existencia. Si

llamamos «mundo posible» a cualquier conjunto de hechos

posibles que sea consistente, entonces podemos decir que a

toda representación corresponde un hecho en algún mundo

posible, por ello, que toda representación es verdadera o

correcta en algún mundo posible.

Para que una representación sea tal, debe tener una forma

mínima que Wittgenstein denomina «forma lógica»; en este

sentido, toda representación es una representación lógica

pero puesto que la forma es aquello en lo que coinciden la

representación y lo representado, lo anterior implica que

todo aquello que pueda ser representado, en tanto en cuanto

puede serlo, es lógico. Con ello queda formulado

explícitamente el principio de isomorfía tal y como

Wittgenstein lo entiende: La realidad es representable en la

medida en que tiene una estrucutura o forma lógica,

justamente el tipo de estructura o forma que posee toda

representación por el hecho de serlo. En la forma lógica

coinciden nuestras representaciones de la realidad y la

realidad en cuanto representada.

El espacio lógico y el ámbito de lo posible son lo mismo,

pues la lógica es anterior a la experiencia, es anterior a

que los hechos sean tales o cuales. Si lo representado
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existe, la representación será verdadera; si no existe, será

falsa. sin embargo, sea lo uno o lo otro, la representación,

en cuanto representación, tiene un sentido, que es la

situación representada. Para decidir si es verdadera,

tendremos que comparar la representación con la realidad, a

fin de comprobar si lo representado existe o no; por lo

tanto, no hay representaciones que sean verdades a priori

,

con independencia de la experiencia.

El propio Wittgenstein manifiesta en su Diario (29—9—14) la

importancia que para él reviste esta cuestión «si no estoy

ciego [La Teoría de la representación] debe darnos claramente

la escencia de la verdad». Si ello es así, nos encontramos

ante un viejo problema: El de la naturaleza de la verdad. El

Tractatus más que ocuparse explícitamente de la verdad o

falsedad (más exactamente; cómo es posible hablar de lo que

no existe), quiere poner de manifiesto qué es eso de hablar,

qué es decir algo, verdadero o falso. Por ello, la teoría de

la representación es una teoría acerca del decir alao sobre

el mundo, y todo lo que se puede decir, como veiamos en el

prólogo del Tractatus, «se puede decir con claridad». De

esta forma comienza Wittgenstein una investigación que Frege

y Russell no habían sacado a la luz a pesar de tener los

medios para hacerlos, y que vamos a ver en la teoría de la

proposición.

En la Teoría de la Proposición, en primer lugar apuntaremos

que, para Wittgenstein una proposición es una representación

figurativa de la realidad, un modelo de la realidad tal y

como la concebimos; es la descripción de un estado de cosas

y situaciones. Una característica de las proposiciones —en

consecuencia con la teoría de la representación de

Wittgenstein— es que el sentido de aquellas es previo a su

verdad o falsedad, y por ello una proposición puede ser

entendida sin necesidad de saber si es verdadera o falsa.

Entender una proposición es captar su sentido o, lo que es lo
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mismo, conocer la situación que representa, y ello implica

saber que los hechos serán de esa manera si la proposición es

verdadera. Entendemos una proposición sin que nos expliquen

su sentido, pues el sentido queda mostrado en la proposición,

ya que no es otra cosa que su estructura; sin embargo, si

necesitamos que nos expliquen la referencia de sus

constitutivos, es decir, de los nombres, ya que es una

relación entre ellos y la realidad, más exactamente: entre

ellos y los elementos simples de esta última. Por lo tanto,

es escencial a la proposición que pueda comunicarnos un nuevo

sentido por medio de viejas expresiones, ya que con los

mismos nombres podemos formar diferentes sentidos, y esto

significa en rigor «diferentes proposiciones», a base de

combinar o estructurar los nombres de diferentes maneras.

La aplicación del principio de isomorfía al lenguaje exige

que este pueda ser descompuesto en última instancia en

nombres. Ya que es a través de ellos como el lenguaje

«toca» con la realidad. En cuanto figura, una proposición

debe poder descomponerse, debe ser analizable lógicamente. Lo

que se está postulando, al igual que en Russell, es un

análisis lógico.

Las proposiciones elementales son la parte del lenguaje más

cercana a la realidad. Tocan el mundo. Esas proposiciones

elementales, en su unión, forman las complejas. Wittgenstein

no ofreció nunca un ejemplo de proposiciones elementales, por

que a su juicio no nodia darlo. En una carta a Russell de

1919 la explica:«nO sé gu4 son los constituyentes del

pensamiento, pero sé aué debe de haber constituyentes, los

cuales corresponden a las palabras del lenguaje». Por lo

tanto, la conexión entre los signos simples (los nombres) y

los objetos no habría que buscarla empíricamente, si no que,

en principio, sería algo a deducir lógicamente.

En definitiva, wittgenstein entiende que las proposiciones
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poseen una característica que es muy comparable a las de las

imágenes: Se trata de la capacidad que tienen estas para

representar correcta o falsamente lo que figuran. A esta

«capacidad» que encuentra Wittgenstein en la proposición y

que no es otra cosa que la posibilidad de conexión con

respecto a la realidad reflejada en ella, la denomina forma

lógica

.

En la proposición, el que un cierto tipo de ordenamiento de

nombres sea capaz de representar una determinada situación

ocurre tan sólo si reproduce en su propio ordenamiento el de

los objetos que forman parte de la situación. A esta conexión

de nombres en la proposición y de objetos en el hecho atómico

la denomina también Wittgenstein «estructura». En este

punto reside el núcleo de la teoría de la figura del

Tractatus, ya que Wittgenstein sostiene que el lenguaje sirve

para descirbir el mundo en virtud de la similitud estructural

de ambos (como podemos apreciar en T;4.014).

A cada hecho atómico le hace corresponder una sóla forma

lógica, es decir, que una proposición sólo puede tener una

forma correcta única. De este modo, Wittgenstein creía haber

encontrado la fórmula por la cual la filosofía podía

ayudarnos a penetrar en la estructura lógica del mundo, una

vez descubierto el acceso a la forma lógica de cada hecho: la

vía de entrada sería, simplemente, «dilucidar la forma

lógica de cada proposición».

Para Wittgenstein, la idea de una forma lógica correcta es

inseparable del carácter pictórico-figurativo del lenguaje,

es decir, la idea de que, gracias a su forma lógica las

proposiciones figuran o representan hechos. Con ello

Wittgenstein quería indicarnos que debemos conocer la

estructura lógica de una proposición (es decir, su

«significado lógico»), antes de usarla en el lenguaje

(T;4.002: «La proposición muestra su sentido. La
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proposición, si es verdadera, muestra como están las cosas.

Y dice que las cosas están así»). Esto significa

comprenderla, saber lo que acadece si es verdadera (T;4.024).

Pero la proposición nada puede decir acerca de este hecho,

sino que tiene en si misma la capacidad de «mostrar» su

aspecto formal. Es aquí donde apreciamos la importancia del

descubrimiento de la lógica de nuestro lenguaje: Sí

conocieramos la «forma lógica» de la proposición no

intentaríamos decir lo que no se puede decir, en este sentido

se relacionan lenguaje y mundo, lógica y mundo.

Describiendo una vez ambas teorías, la teoría de la

representación y la teoría de la proposición que cumplen como

los elementos de la doctrina sobre el lenguaje en la

filosofía de Wittgenstein; y así que anteriormente explicamos

sólamente el principio de las reflexiones de Fann acerca de

las teorías mencionadas, aquí se quiere sólamente exponer un

resumen de las opiniones de Fann al respecto y la razón por

la cual es que lo explicado en el texto de Fann es un tanto

más complejo que de lo José Hierro S. Pescador.

Un resumen del trabajo de Fann seria de esta manera:

Recordando, el lenguaje consta de proposiciones. Toda

proposición puede reducirse a proposiciones elementales

(Wittgenstein dice: «una proposición que es verdadera para

todas las posibilidades de verdad de las proposiciones

elementales se llama tautología y una proposición que es

falsa para todas las posibilidades de verdad se llama

contradicción»[T4.46]. «las proposiciones muestran lo que

dicen: las tautologías y las contradicciones muestran que no

dicen nada... (Yo, por ejemplo no sé nada sobre el tiempo

cuando sé que llueve ono llueve.)»[T;4.461]. Fann también

considera, toda proposición ordinaria que, cuando se analiza,

queda reducida a tautología o contradicciones no es

«proposición» en sentido estricto podemos llamarla
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proposición «denegada». Toda proposición que, al

inspeccionaría, se revela incapaz de someterse al análisis de

valor de verdad, se considera «carente de significado», no

es en absoluto proposicón, sino pseudoproposición) mediante

análisis y es función de verdad de proposiciones elementales.

Las proposiciones elementales son combinaciones inmediatos de

nombres, los cuales se refieren directamente a objetos; y las

proposiciones elementales son retratos lógicos de hechos

atónicos, los cuales son combinaciones inmediatas de objetos

.

Los hechos atómicos se combinan formando hechos de cualquier

complejidad que constituyen el mundo. Por tanto, el lenguaje

está funcionalmente estrucuturado mediante valores de verdad

y su función escencial es decir el mundo. Aquí tenemos el

límite del lenguaje y, lo que es lo mismo, el límite del

mundo.

En la opinión de Fann, una vez que hemos obtenido una imágen

clara de la visión de Wittgenstein del lenguaje y el mundo es

un sistema nítido que puede presentarse mediante siguiente

diagrama.

CA
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* La teoria de la proposición

• La realciónentre proposiciones
y proposicioneselementales

Lenguaje
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* La teoría de la figura
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MUNDO Y REALIDAD

Las proposiciones elementales, es decir aquellas que afirman

un estado de cosas —ya que la negación implicaría que no se

trata ya de una proposición elemental— pueden ser verdaderas

o falsas y, precisamente por ello, son proposiciones con

sentido, lo cual significa que representan un estado de cosas

(sea existente o inexistente) que es posible. El conjunto de

los estados de cosas existente constituye el mundo. Pues

bien, esto más el conjunto de los estados de cosas

inexistentes, pero posibles, es lo que Wittgenstein denomina

«Realidad». La realidad es el ámbito de lo posible y el

mundo es una parte de lo anterior, la realidad realizada o

actual. La definición de las palabras el mundo y la realidad:

Mundo y realidad son dos nociones básicas en la ontología del

tractatus. Ya en el tractatus, Wittgenstein indica que: Mundo

con este término se puede entender:

1 El mundo es todo lo que es el caso.

1.1 El mundo es la totalidad de los hechos, no de las

cosas.

1.13 Los hechos en el espacio lógico son el mundo.

1.2 El mundo se descompone en hechos.

2.021 Los objetos forman la sustancia del mundo

2.022 Es manifiesto que por muy diferente del real que se

piense un mundo ha de tener algo en común con él —

una forma—

2.023 Lo que constituye esta forma fija son precisamente

los objetos.

2.026 sólo si hay objetos puede haber una forma fija del

mundo.

2.027 Lo fijo, lo persistente y el objeto son uno y lo

mismo.

2.0271 El objeto es lo fijo, persistente; la configuración

es lo cambiante, inestable.

La configuración de los objetos forma el estado de2.0272
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cosas.

2.031 En el estado de cosas los objetos se comportan unos

con otros de un modo y manera determinados.

2.032 La estructura del estado de cosas es el modo y

manera como los objetos se interrrelaciOnan en él.

2.033 . La forma es la posibilidad de la estructura.

2.04 La totalidad de los estados de cosas que se dan

efectivamente es el mundo.

2.063 La realidad total es el mundo.

4.26 La especificación de todas las proposiciones

elementales verdaderas describe el mundo

completamente. El mundo queda completamente

descrito por la especificación de todas las

proposiciones elementales más la especificación de

las que de ellas son verdaderas y de las que de

ellas son falsas.

5.6 Los límites de mi lenguaje significan los límites

de mi mundo.

5.61 La lógica llena el mundo; los límites del mundo son

también sus límites.

No podemos, por consiguiente, decir en lógica: En

el mundo hay esto y esto, aquello no.

Lo que no podemos pensar no lo podemos pensar; así

pues, tampoco podemos decir lo que no podemos

pensar

5.62 Que el mundo es mi mundo se muestra en que los

límites del lenguaje (del lenguaje que sólo yo

entiendo) significan los limites de mi mundo.

5.621 El mundo y la vida son una y la misma cosa.

5.632 El sujeto no pertenece al mundo, sino que es un

limite del mundo.

6.12 Que las proposiciones de la lógica sean tautologías

es cosa que muestra las propiedades formales —

lógicas- del lenguaje, del mundo.

6.124 Las proposiciones lógicas describen el armazón del

mundo o, más bien lo representan.



305

No «tratan» de nada. Presuponen que los nombres

tienen significado, y las proposiciones

elementales, sentido; y esta es su conexión con el

mundo. Esta claro que algo tiene que indicar sobre

el mundo, el hecho de que ciertas conexiones de

símbolos —que tienen esencialmente un carácter

determinado— sean tautologías, aquí radica lo

decisivo, decíamos que algo hay de arbitrario en

los símbolos que usamos y algo que no lo es. En la

lógica sólo esto se expresa: pero ello quiere

decir que en la lógica no expresamos nosotros lo

que queremos con ayuda de los signos, sino que en

la lógica es la propia naturaleza de los signos

naturalmente necesarios lo que se expresa: si

conocemos la sintáxis lógica de un lenguaje

signico cualquiera, entonces ya están dadas todas

las proposiciones de la lógica.

6.22 La matemática muestra en las ecuaciones la lógica

del mundo que las proposiciones de la lógica

muestran en las tautologías.

6.373 El mundo es independiente de mi voluntad.

6.41 El sentido del mundo tiene que residir fuera de

él. En el mundo todo es como es y todo sucede como

sucede; en él no hay valor alguno, y si lo hubiera

carecería de valor.

Si hay un valor que tenga valor ha de residir

fuera de todo suceder y ser—así. Por que todo

suceder y ser—así son causales.

Lo que los hace no—casuales no puede residir en el

mundo; porque, de lo contrario, sería casual a su

vez.

Ha de residir fuera del mundo.

El mundo es nuestro sistema fundamental (Zettel

353).
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REALIDAD

2.06 El darse y no darse efectivos de estados de cosas

es la realidad.

2.063 La realidad total es el mundo.

2.1 Nos hacemos figuras de los hechos.

2.11 La figura representa el estado de cosas en el

espacio lógico, el darse y no darse efectivos de

estados de cosas.

2.12 La figura es un modelo de la realidad.

2.1511 La figura está enlazada así con la realidad; llega

hasta ella.

2.18 Lo que cualquier figura, sea cual fuere su forma,

ha de tener en común con la realidad para poder

siquiera —correcta o falsamente— figuraría, es la

forma lógica, esto es, la forma de la realidad.

2.21 La figura concuerda o no con la realidad; es

correcta o incorrecta, verdadera o falsa.

2.223 Para reconocer si la figura es verdadera o falsa,

tenemos que compararla con la realidad.

4.01 La proposición es una figura de la realidad.

La proposición es un modelo de la realidad tal

como nos la pensamos.

4.021 La proposición es una figura de la realidad: pues

conozco el estado de cosas representado por ella

si comprendo la proposición y comprendo la

proposición sin que me halla sido explicado su

sentido.

4.023 La realidad tiene que quedar fijada por la

proposición en orden al sí o al no.

Para ello ha de ser enteramente descrita por la

misma. La proposición es la descripción de un

estado de cosas.

Al igual que la descripción describe un objeto

atendiendo a sus propiedades externas, así la
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proposición describe la realidad atendiendo a sus

propiedades internas

La proposición construye un mundo con ayuda de un

armazón lógico, y por ello, puede verse en ella

también cómo se comporta todo lo lógico, si es

verdadera. De una proposición falsa cabe extraer

conclusiones.

4.05 La realidad es comparada con la proposición.

4.462 Tautología y contradicción no son figuras de la

realidad. No representan ningún posible estado de

cosas. Por que aquella permite cualquier posible

estado de cosas, ésta ninguno. En la tautología

las condiciones de coincidencia con el mundo —las

relaciones representativas— se neutralizan entre

si, de modo que no esta en relación representativa

alguna con la realidad.

5.5561 La realidad empírica viene limitada por la

totalidad de los objetos. El límite vuelve a

mostrarse en la totalidad de las proposiciones

elementales.

Recogiendo todo lo anterior, añadiremos para concluir que el

lenguaje habla de la realidad o, lo que es lo mismo, de lo

que es posible. Las proposiciones tienen sentido en la medida

en que representan isomórficamente posible estados de cosas.

Las consideraciones de Wittgenstein a este respecto son

escasas, aunque existe una vía indirecta por la que pueden

obtenerse consecuencias epistemológicas importantes; dicha

vía transcurre a través de la teoría de la proposición y

pasa, por consiguiente, por el principio de isomorfia. Para

poder ser verdadera o falsa, una proposición debe tener

sentido, y su sentido es el posible estado de cosas que

representa. Un estado de cosas es posible cuando sabemos en

qué circunstancias seria verdadera la proposición que lo

representa. Y éste es el principio de verificabilidad, eje de

la epistemología neopositivista.
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¿Cómo podremos comprobar si los signos de una proposición

poseen o no referencia, a menos que la referencia venga dada

en la experiencia? Lo que nos muestra de manera contundente

el “tractatus” (y que ya se insinúa en Russell), es que una

teoría de significado es inútil sin una teoría del

conocimiento; una teoría del significado basada en la

referencia exige ser completada con una teoría del

conocimiento

De lo que no puede hablarse

Respondiendo a la pregunta «¿Cómo es posible el lenguaje?»,

Wittgenstein explora los limites del pensamiento, que son los

que separan el discurso con sentido del discurso que carece

de sentido. Dentro del pensamiento queda la ciencia «la

totalidad de las proposiciones verdaderas es la ciencia

natural entera Co la totalidad de las ciencias naturales)»

(T.,4.ll) y, más allá de él, la metafísica «el método

correcto de la filosofía seria propiamente éste: No decir

nada más que lo que se puede decir, o sea, proposiciones de

la ciencia natural —o sea, algo que nada tiene que ver con la

filosofía—, y entonces, cuantas veces alguien quisiera decir

algo metafísico, probable que en sus proposiciones no había

dado significado a ciertos signos. Este método le resultaría

insatisfactorio —no tendría el sentimiento de que le

enseñábamos filosofía—, pero sería el único estrictamente

correcto»(T.,6.53) en el puro límite, la lógica, la ética,

la estética y la religión. El sentido fundamental del

“Tractatus” consiste en mostrar lo poco que se consigue

cuando se solucionan los problemas de los que trata, pues lo

realmente importante son los problemas éticos, como sentido

de la vida, y sobre ello nada puede decirse «el sentido del

mundo tiene que recidir fuera de el. En el mundo todo es como

es y todo sucede como sucede; en él no hay valor alguno, y si

lo hubiera carecería de valor. Si hay un valor que tenga

valor ha de residir fuera de todo suceder y ser—así. Por que
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todo suceder y ser—así son casuales. Lo que los hace no—

casuales no puede residir en el mundo; porque, de lo

contrario, sería casual a su vez. Ha de residir fuera del

mundo.»(T., 6.41) o «Está claro que la ética no resulta

expresable. La ética es trascendental. (Etica y estética son

una y la misma cosa)» (T., 6.421), o «La inmortalidad

temporal del alma del hombre, esto es su eterno sobrevivir

tras la muerte, no sólo no está garantizada en modo alguno

sino que, ante todo, tal supuesto no procura en absoluto lo

que siempre se quiso alcanzar con él. ¿Se resuelve a caso un

enigma por que yo sobreviva eternamente?, ¿No es pues, esta

vida eterna, entonces, tan enigmática como la presente? La

solución del enigma de la vida en el espacio y el tiempo

reside fuera del espacio y del tiempo. (No son problemas de

la ciencia natural los que hay que resolver).» (T., 6.4312)

y por último <cío inexpresable, ciertamente, existe. Se

muestra, es lo místico» (T., 6.522).

En el “Tractatus”, Wittgenstein atiende a diferentes clases

de los que desde el punto de vista de representación

isomórfica, llama «Pseudoproposiciones», esto es, oraciones

que carecen de sentido, y que constituyen, en definitiva, un

intento de hablar de lo que no puede hablarse «la

proposición muestra lo que dice; la tautología y la

contradicción que no dicen nada. La tautología carece de

posibilidades veritativas, dado que es incondicionalmente

verdadera; y la contradicción no es verdadera en condición

alguna.

Tautología y contradicción carecen de sentido». (T., 4.461).

Esta clase de proposiciones (a las que pertenecen las

correspondientes a la metafísica, ética, arte, estética,

etc.) no tienen en cuenta la estructura lógica del lenguaje

y, por ello, no cumplen la función propia de éste. Por el

contrario, tratan de hablar de lo que no se puede hablar y de

los límites entre «lo decible» y «lo mostrable»; no dicen
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nada acerca del mundo, ya que únicamente un lenguaje que

posea la estructura de éste podría hacerlo. En este sentido,

el propósito de Wittgenstein a través del “Tractatus”

,

consistiría en «deshechar» tales proposiciones como

carentes de significado, como construcciones «logicamente»

incorrectas que intentan trascender los límites del lenguaje

y, por consiguiente del mundo; por lo tanto, no pueden

definirse como proposiciones ordinarias o, lo que es lo

mismo, como funciones de verdad de proposiciones elementales.

ItT. Fann también trata a lo expuesto de esta manera que la

relación entre «lo que se puede decir» y «lo que no se

puede decir» se puede representar de forma clara mediante

los diagramas que se exponen:

—El límite del
mundo

De lo que no se puede hablar

(Mundo)
De lo que se puede hablar

(lo místico)

—El límite
del

lenguaje

Mostrar

(Lenguaje)
y— Sentido

Decir Sin Sentido
Carente de significado

El diagrama II es el «reflejo» del diagrama 1. Hay que

señalar que «sentido», «sin sentido» y «carente de

significado» son términos que sólo pueden aplicarse a

«decir», es decir, a las proposiciones. Sólo podemos decir

1

II
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cosas con sentido dentro de los límites del lenguaje. Hay

intentos de decir algo acerca del límite del lenguaje en las

proposiciones «sin sentido» e intentos de decir algo acerca

de lo que hay al otro lado del límite en las carentes de

significado. «Sentido», «Sin sentido» y «carente de

significado» son primariamente categorías lógicas, pero

también se usan en sentido ordinario con connotaciones

valorativas.

El mismo desarrollo del “Tractatus” nos conduce a hacernos

cargo del error que se produce por una visión equivocada del

lenguaje «La mayor parte de las proposiciones y cuestiones

que se han escrito sobre materia filosófica no son falsas,

sino sin sentido. No podemos, pues, responder a cuestiones de

esta clase de ningún modo, sino sólamente establecer su “sin

sentido”. La mayor parte de las cuestiones y proposiciones de

la filosofía proceden de que no comprendemos la lógica de

nuestro lenguaje (...) no hay que asombrarse de que los más

profundos problemas no sean propiamente problemas» (T.,

4.003).

Las cuestiones a las que se refieren las

«Pseudoproposiciones» pertenecen a la esfera de lo

«mostrable» y lo que es capaz de mostrarse no tiene

necesidad de «decirse».

Al igual que Frege y Russell, Wittgenstein no ha salido aún

de la lógica; su salida tardará en producirse varios años y

será tan violenta que lo situará en eV extremo teórico

opuesto.

Las Investigaciones Filosóficas de L. Wittgenstein

El período que va desde su vuelta a Cambridge 1929 hasta

1932, fue para Wittgensetien una etapa de continuo desarrollo

y lucha. Sus pensamientos se reflejan en las “Philosophische
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Berkungen” y en las Notas de Moore: “Wittgenstein’s lectures

in 1930—1933” ( “Las conferencias de Wittgenstein” ). Hacia

1933 había ya rechazado la concepción del lenguaje propio del

“Tractatus” —la teoría figurativa del lenguaje al igual que

la teoría de las funciones veritativas—. El cuaderno azul de

1933—1934 testifica su total transición entre su obra

temprana y una filosofía radicalmente nueva que culmina con

“las Investigaciones”, y paralelamente Wittgenstein con su

dedicación académica a la filosofía que se alargará hasta su

muerte en 1951.

Según Fann, el último Wittgenstein llegó a considerar el

método de las doctrinas del “Tractatus” como un paradigma de

filosofía tradicional. A lo largo de sus últimos escritos,

las propuestas y opiniones del “Tractatus” serán los

objetivos centrales de su ataque, y, por tanto, es necesario

comprender las críticas específicas del “Tractatus

”

contenidos en sus últimos trabajos. El “Tracatus” intentaba

explicar «cómo es posible el lenguaje». Las proposiciones

ordinarias son vagas, pero sirven a nuestros propósitos, ya

que, según el primer Wittgenstein, realmente son lo

suficientemente claras y distintas. Esto se demostró a través

del análisis. Toda proposición puede ser analizada en un

conjunto de proposiciones elementales, compuestas por nombres

que se refieren a objetos simples. Se creía que debía existir

un «análisis último», con el que todas las proposiciones se

descompusieran en proposiciones elementales. Esta opinión

vino a ser atacada inmediatamente después de su vuelta a la

filosofía.

Teniendo en cuenta, sin embargo, para entender las

afirmaciones que el segundo Wittgenstein efectúa a propósito

del lenguaje hay que compararlas con la doctrina del

“Tractatus”. De hecho, en el prólogo a las “Investigaciones”

,

Wittgenstein afirma que sus nuevos pensamientos sólo podrán

ser comprendidos al contraponerlos a los antiguos. Las
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investigaciones estarán dedicadas en su mayor parte a

denunciar y corregir los graves errores que Wittgenstein

creía que contenía su obra anterior, así como hemos

explicado.

Ha sido tema de debate, sí las referencias al lenguaje

contenidas en el “Tractatus” buscan únicamente determinar

«las condiciones que habrán de reunir un lenguaje

lógicamente perfecto» o bien sí lo que pretenden es

establecer « la esencia de toda representación», la

estructura de la función representativa de todo el lenguaje.

En las “Investigaciones Filosóficas” no cabe una duda

semejante. «Lo que llamamos lenguaje es nrimariamente el

aparato de nuestro lenguaje ordinario, de nuestro lenguaje de

palabras; a otras cosas les damos este nombre por analogía o

comparabilidad con éste», afirma Wittgenstein en las

“Investigaciones”

.

La idea básica de Wittgenstein sobre el lenguaje sería ahora,

en contra del “Tractatus” —teniendo en cuenta cuando Fann

afirma: Wittgenstein acaba de rechazar claramente la

significatividad de hablar sobre «objetos» absolutamente

simples, la existencia de «proposiciones elementales» y la

noción de un «análisis» último, para él, el «análisis» ya

no es el método filosófico fundamental. En otra parte

ridiculiza al analítico, como alguien que intenta encontrar

a la auténtica alcachofa arrancándole, una a una, sus hojas

(cuadernos azul y marrón, p. 125., también, I.F., p. 164)—,

que no hay nada común a todos los fenómenos lingtiisticos en

virtud de lo cual podamos englobarlos bajo el término

«lenguaje» y, por consiguiente, que no tiene cabida una

teoría sobre la forma general de las proposiciones, tal como

está desarrollada en el “Tractatus”, lo que posibilita usar

el término «lenguaje» para un amplio conjunto de fenoménos

en que éstos están relacionados entre si de muchas maneras

distintas, lo cual justifica que llamamos «lenguaje» a



314

todos éstos fenómenos, por qué son esas relaciones las que

nos permiten pasar de un fenómeno a otros y reconocerlos así

como miembros de un mismo conjunto; pero los miembros de este

conjunto lo son por que están entre si relacionados unos con

otros, aunque no necesariamente todos con todos. Para hablar

de este tipo de conjuntos (como es el conjunto de los

fenómenos lingúisticos), Wittgenstein utilizará el término

«familia».

Recordando lo que interpretó ItT. Fann de la filosofía de

Wittgenstein al respecto: objeto, palabra, idea y

significado: en las “Investigaciones” Wittgenstein se dá

cuenta de que las doctrinas del “Tractatus” se basaban en una

«imagen particular de la esencia del lenguaje humano». En

la “Teoría del significado — correspondencia”, cuya esencia

es: las palabras individuales en un lenguaje Nombran objetos

,

el objeto que representa la palabra es su significado [se

sigue de esta teoría que un grupo de palabras (tales como

“manzana”, “silla” y “rojo”) nombran objetos del mundo

“exterior”, mientras que otro grupo de palabras (como

“dolor”, “placer”, y “creencia”) nombran objetos del mundo

interior. El problema de los universales y el del lenguaje

privado están en relación directa a estos dos aspectos de la

Teoría del significado—coresnondencia. El ataque de

Wittgenstein al esencialismo y al lenguaje privado sólo puede

ser apreciado correctamente considerándolo un ataque

bifrontal a esta concepción particular.]. La mayor parte de

las investigaciones están dirigida contra esa concepción del

lenguaje (o lo que él llama la concepción agustiniana del

lenguaje: “él suponía que el dominio del lenguaje consistía

en el aprendizaje de los nombres de objetos es decir el

aprendizaje del lenguaje como un actividad consistente

esencialmente en nombrar”).

Retomando el hilo conductor de nuestro debate acerca del

último Wittgenstein, en donde decíamos que Wittgenstein
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utilizará el término «familia» para el conjunto de los

fenómenos lingúisticos. El clásico ejemplo al que

Wittgenstein recurre para aclarar su concepción es el de los

juegos. Un grupo de estos juegos tiene en común con otros

ciertas características, pero con un tercer grupo sólo

coincide en algunas de ellas, mientras que surgen otras

coincidencias nuevas; y así sucesivamente.

La idea es que los miembros de una familia no se identifican

por la posición de una característica común, sino por su

pertenencia a una determinada red de relaciones. Este es el

caso de los juegos. Por este motivo no puede darse una

definición exacta de «juego»: el concepto de juego carece

de límites estrictos, aunque esto no impide que lo usemos con

éxito, pues podemos dar ejemplos en la nueva teoría de

Wittgenstein sobre el lenguaje, la comparación del lenguaje

con los juegos o la idea de los parecidos de la familia son

piezas claves.

De la analogía entre los juegos y los usos del lenguaje nace

el concepto de «juego de lenguaje» o «juego lingúistico».

La noción de juego de lenguaje es fundamental para comprender

la visión del lenguaje mantenida por Wittgenstein a partir de

1933, aproximadamente. El lenguaje consiste en juegos de

lenguaje. Los juegos de lenguaje no son «partes incompletas

de un lenguaje», sino «lenguaje completos en sí mismos».

Cada uno de ellos funciona en su propio sentido, constituye

una determinada forma de vida. Cada uno de esos innumerables

juegos de lenguaje forman parte de nuestra historia natural

exactamente en la misma medida que pasear, comer, beber o

jugar. Podemos decir o imaginar incontables numeros de

juegos, cada uno con sus reglas peculiares; del mismo modo

podemos describir o imaginar (y así lo hace Wittgenstein

continuamente) incontables juegos de lenguaje. Como él mismo

afirma en las “Investigaciones”, es preciso «romper con la

idea de que el lenguaje funciona siempre de una manera, sirve
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siempre al mismo propósito» y percatarse de la «prodigiosa

diversidad de los juegos del lenguaje cotidianos». Por lo

tanto, los juegos lingúísticos son maneras particulares

reales o imaginarias de usar el lenguaje, que tienden a

mostrar cuales son las reglas de un uso linqúístico. En

general, puede decirse que son modelos simplificados de

aspectos concretos del lenguaje.

Así es como ve ahora Wittgenstein el lenguaje: como

incontables juegos del lenguaje que se parecen más o menos

entre sí, por que todos tienen un aire de familia.

Wittgenstein pretende describirnos lo que ve y enseñarnos a

verlo, sustituir la explicación por la descripción.

Una vez que hemos explicado el lenguaje: como incontables

juegos de lenguaje en la última filosofía de Wittgenstein, es

oportuno reescribir también la opinión también de Fann al

respecto de el lenguaje en el último Wittgenstein:

recordándonos que antes se dirigió nuestra atención a la

naturaleza pragmática del lenguaje. Esto se llevó a efecto

comparando una palabra con un instrumento y describiendo el

uso de una Dalabra en un iueao del lenaua~e. Sin embargo,

Wittgenstein estaba interesado en recordarnos otra importante

característica del lenguaje —esto es su naturaleza social—.

Este aspecto (o carácter) es subrayado siempre que compara

los lenguajes con los juegos, y cuando habla de diferentes

«juegos de lenguaje» y los construye. Comparar el lenguaje

con un juego de ajedrez y considerar una palabra como una

pieza de ajedrez y una preferencia con una jugada. La

pregunta «¿Qué es realmente una palabra?» es análoga a

«¿Que es una pieza de ajedrez?» (I.F., 108).

Para comprender lo que es una pieza de ajedrez se debe

comprender el juego en su conjunto, las reglas que lo definen

y el papel de la pieza en el juego. De igual modo podemos

decir, el significado de una palabra es su lugar en un juego
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Resumiendolo expuesto:

Las funcionesde las palabras
sontandivenascomo las
funcionesdeestos objetos

4—

(El conceptofilosófico
designificado>

El objeto
(o la cosa)

La palabra

ir

~ficado

4.

Se caracteriza
por sufunción

Compararlas
entre

la palabray el
significado

<CFI significadodeunapalabra
essuusoenel lenguajex’fI.F.,43)

4.
¿Quées“el significadodeunanalabra”

?

¿Quéesel significado?
¿Quéesunaexplicacióndesignificado?

Elconceptodel lenguaje

t
El lenguaje
(¿Cómo ft,nciona el lenguaje?)

t
La oración

t
La Palabra

La idea Ay
El objeto o la cosa

objetoL? función

Elobjeto
(La silla)

4.
Aspectoreal

El objetodel mundointerior
“dolo?’, “place?’,“creencia”,
“idea”, “significado”, “número”,
“no” “aún”

Elsignificado

La palalra (función y uso)

La ungen(uso)

La palabra (silla) ~ Aspectolingtllstico
La fingende(silla) ~ Aspectovisual

La palabara(creenciao Idea)—~-.Ladefiniciónverbal

La imagen(.) La definiciónostentiva:
«La definiciónostentivasólopuedeserentendida

dentrode un contexto. La definiciónostentivapuede
darpie amal entendido,por tantosepuededecir:La
definiciónostentivaexplicael uso-el significado-de la
palabracuandosupapelglobal enel lenguajees
claro»(l.F.,30)

La frase“el significadodeuna
palabraejerceun ciertoencantoque
resultade la ideadequedebeexistir
deexistir unacosa(seaobjetoo
cualidad)correspondienteacada
nombrey adjetivo;quetal cosaesel
el significadode lapalabra,y quees
nombradoporésta,al igualque un
individuo esnombradopor un nombre
propio.

GRÁFICO N0 17
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de lenguaje. Usar una oración es de este modo análogo a hacer

una jugada de ajedrez siguiendo las reglas —en nuestro caso

«reglas gramaticales»—. (Ver I.F., 33 y p. 18, nota).

A continuación Fann dice, un lenguaje es un conjunto de

actividades (o prácticas) definido por ciertas reglas,

concretamente las reglas que gobiernan los distintos usos de

las palabras en el lenguaje. (Ver I.F., 199).

Para comprender lo que son las reglas es necesario comprender

la institución global de «seguir reglas». Si se quita el

trasfondo de la costumbre, las reglas embebidas en esta

costumbre también desaparecería. (Ver I.F., 198 y 454).

Wittgenstein pregunta ¿Como es que esta flecha

señala? ¿No parece llevar consigo algo más? la respuesta:

«la flecha señala sólamente en la aplicación que un ser

viviente hace de ella». (Ver también en I.F., 202, 237, 225,

258, 207 y 232).

Aprender a seguir reglas —“seguir una regla” es una actividad

involucrada en toda actividad importante que los seres

humanos emprendemos. De ahí la importancia de comprender el

concepto de regla— es lograr el dominio de una técnica;

adquirir una habilidad. Enseñar a alguien a seguir reglas es

adiestrarle en una técnica: desarrollar en él una habilidad.

Saber cómo seguir reglas es tener una habilidad; es ser capaz

de apreciar en una práctica. Todo ello vale también, según

Wittgenstein, para el aprendizaje, la enseñanza o el

conocimiento del lenguaje. «Comprender una oración significa

comprender un lenguaje. Comprender un lenguaje significa

dominar una técnica» (EF., 199). Cuando aprendemos un

lenguaje, sin embargo, no sólo aprendemosuna técnica sino

todo un complejo conjunto de técnicas. Hablar un lenguaje no

está sólo en participar en una práctica, si no también en

muy distintas prácticas. Se podría decir que un lenguaje es



319

una práctica compleja compuesta de un número de prácticas. La

multiplicidad y variedad de prácticas se constituyen en

nuestro lenguaje y son puestas en relieve por Wittgenstein en

una serie de «juegos de lenguaje» que construye en sus

últimos escritos.

Volviendo a retomar lo que dijimos sobre como veía y

experimentaba Wittgenstein el tema de su investigación: el

lenguaje: como incontables juegos de lenguaje que se parecen

más o menos entre sí, por que todos tienen un aire de

familia.

A efectos de la teoría del lenguaje, toda la idea del

análisis atomista pierde su sentido, ya que los objetos

pueden descomponerse en partes, de diversas maneras, pero

esto no implica una posible descomposición de sus nombres en

forma análoga. Wittgenstein ridiculiza el análisis atomista

intentando aplicarlo en la vida cotidiana. Desde el punto de

vista del lenguaje cotidiano, el análisis reductivo es

inútil.

Los atomistas veían expresada en la lógica la estructura del

lenguaje y del mundo; como había puesto de manifiesto

Russell, la lógica era un lenguaje ideal. Sin embargo,

Wittgenstein afirma ahora que la lógica no es mejor, ni más

perfecta, que el lenguaje oridinario. Lo único que cabe

afirmar es que construimos lenguajes ideales, pero éstos no

representan ningún modelo al que deba parecerse el lenguaje

común.

A diferencia de lo que ocurría en el “Tractatus”, la unidad

de análisis lingúistico no es ahora la proposición, sino el

uso lingúistico, y éste queda reflejado en el modelo que es

el juego del lenguaje. El enf oque característico del segundo

Wittgenstein consiste en atender a los usos que hacemosdel

lenguaje y, consecuentemente, a los propósitos de los
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hablantes, y a todas las demás circunstancias que rodean el

comportamiento lingúístico. La propuesta de Wiittgenstein

será sustituir la semántica por la pragmática.

Hemos puesto de manifiesto que el lenguaje son juegos de

lenguaje; que imaginar un lenguaje significa imaginar una

forma de vida; que las palabras son como «instrumentos

caracterizados por sus usos». Ahora bien, como indica el

propio Wittgenstein, «no se puede adivinar como funciona una

palabra; hemos de observar su uso y aprender de este», si

bien «lo difícil es remover el prejuicio que acompaña la

realización de esta tarea. No se trata de un prejuicio

estúpido».

En este punto donde entra la filosofía, ya que ese prejuicio

en absoluto estúpido que acompaña nuestra observación del

funcionamiento de una palabra en un juego de lenguaje es el

origen de los problemas llamados filosóficos. Los problemas

filosóficos surgen del lenguaje, a causadel lenguaje, aunque

hay que señalar que no todos ellos versan acerca del

lenguaje. Es el propio lenguaje el que nos tienta a no ver

con claridad su mismo funcionamiento. Y los problemas

filosóficos surgen precisamente de este fracaso nuestro en la

comprensión del funcionamiento de nuestro lenguaje; brotan

del hecho de que no tenemos una vida clara del uso de

nuestras palabras. Los problemas filosóficos aparecen cuando,

empleando la analogía, interpretamos un juego de lenguaje en

términos de otro. A la hora de resolver un problema

filosófico, la clave no está en hallar un nuevo dato, si no

en ver de otra manera los datos con que ya contamos. La

disolución de estos problemas (ya que se trata de

disolverlos, y no de resolverlos) viene dada por nuestro

mirar el uso del lenguaje, por nuestro observar como la

expresión que provoca nuestra situación de perplejidad

funciona en un determinado juego de lenguaje. La filosofía

pone al descubierto1 nos hace ver la «grámatica profunda»
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de las expresiones de nuestro lenguaje.
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1.2.6. La Filosofía analítica y el positivismo lógico

El término “positivismo lógico” es para caracterizar el

punto de vista de un grupo de filósofos, hombres de ciencia

y matemáticas que se denominaron a si mismos, El Círculo de

Viena (Aunque El Círculo de Viena tiene como predecesores a

Hume y Comte, es sin embargo una escuela netamente alemana en

su origen. La creación de la lógica matemática, que queda

perfectamente configurada a partir de la publicación de los

Principia Mathematica de Russell y Whitehead, tendría una

incidencia muy notoria sobre El Círculo de Viena: La

distinción de Russell entre hechos atómicos y moleculares,

con la distinción paralela entre proposiciones atómicas y

moleculares, permitía aplicar el aparato de la lógica de

enunciados a las ciencias con contenido empírico. Por este

motivo comienza a utilizarse las denominaciones de empirismo

lógico, atomismo lógico o empirismo científico. Con la

publicación del manifiesto de 1929, este grupo de pensadores

entre los que se encuentran Schlick, Carnap y Neurath, entre

otros para definitivamente denominarse Círculo de Viena. Con

ellos confluyó la Escuela de Berlín, formada en torno a

Reichenbach, y entre cuyos miembros se encontraba Hempel.

También el conductismo norteamericano, dentro del terreno de

la sicología, vino a coincidir con las posturas básicas del

círculo)

Desde 1929, su significado se ha extendido hasta abarcar a

otras formas de la filosofía analítica; de esta manera, los

discípulos de E. Russell, G.E. Moore o L. Wittgenstein en

Cambridge, o los miembros del movimiento contemporáneo de

Oxford sobre análisis lingúísticos, pueden hallarse

caracterizados también como positivistas lógicos. El círculo

de Viena y sus principales miembros fueron Moritz Schlick,

Rudolf Carnap, Otto Neurath, Herbert Feigí, Friedrich

Waismann, Edgar Zilsel y Victor Krafta en el aspecto

filosófico; en el aspecto científico y matemático, Philipp
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Frank, Karl Menger, Kurt Gódel y Hans Hahn.

Carnap, Neurath y Hahn escribieron un manifiesto en 1929

titulado “Wissenschaftliche weltauffassung, Der Wiener Kreis”

(El punto de vista científico del Circulo de Viena), que

hacia una exposición breve de la postura filosófica del grupo

y una reseña de los problemas de la filosofía tanto de las

matemáticas como de las ciencias físicas y sociales que les

interesaba principalmente resolver; ese folleto, es

interesante además, porque muestra cómo se situaba el Círculo

así mismo, en la historia de la filosofía. Despuésde afirmar

que desarrollaban una tradición Vienesa que había florecido

a fines del siglo XIX en las obras de hombres como los

físicos Ernest Mach y Ludwig Boltzmann y, no obstante sus

intereses teológicos, del filósofo Franz Brentano, los

autores publicaban una lista de aquellos a quienes

consideraban sus principales precursores. Como empiristas y

positivistas, mencionaron a Hume, a los filósofos de la

ilustración, a Comte, Mill, Avenarius y Mach; como filósofos

de la ciencia, a Helmholtz, Riemann, Mach, Poincaré,

Enriques, Duhem, Boltzniann y Einstein; como lógicos teóricos

y prácticos, a Leibniz, Peano, Frege, Schróder, Ruaselí,

Whitehead y Wittgenstein; como axiomatistas, a Pasch, Peano,

Vailati, Pien y Hilbert y como moralistas y sociólogos de

tendencia positivista, a Epicuro, Hume, Bentham, Mill, Comte,

Spencer, Feuerbach, Marx, Múller—Lyer, Popper—Lynkeusy Karl

Menger Sr. ; la lista es sorprendentemente amplia, pero debe

recordarse que en la mayoría de los casos sólo se refiere a

un aspecto especial de las obras de estos autores; así, por

ejemplo, se incluye a Leibniz por su lógica, no por su

metafísica; a Carlos Marx no se le incluye por su lógica ni

por su metafísica, sino por su accesocientífico al estudio

de la historia. Si excluimos de la lista a los

contemporáneos, los más cercanos al Circulo de Viena en su

actitud general son Hume y Mach. Entre los contemporáneos,

los autores del folleto seleccionan a Einstein, Russell y
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Wittgenstein, por sus afinidades con el Círculo de Viena y

por la influencia que ejercieron sobre el.

La trayectoria del Círculo de Viena, sin embargo, debe

dividirse en dos etapas: Una primera etapa que se mantiene

hasta el ascenso del nacismo (tras el cual el grupo tiene que

disolverse por motivos de supervivencia, ya que gran parte de

sus miembros tiene ascendencia Judía) y una segunda etapa,

desarrollada en los paises y universidades Anglosajonas que,

si bien difiere notablemente de la primera (recordemosque se

vino a llamar a esta segundaetapa con concepción heredada,

el hecho de que los componentes del círculo se desplacen a

otros paises es lo que hace que sus teorías puedan ser

abordados desde un ámbito internacional.

El proyecto que, como institución, aglutina al círculo de

viena es la elaboración de la Enciclopedia para la ciencia

unificada. Insertados en la tradición de Mach, sus posturas

son contrarias a la metafísica y muy particularmente a la

filosofía de Hegel o Heidegger. Entienden que los textos

metafísicos clásicos están constituidos por

FseudoprOpOsiciOnes,absolutamente estériles desde el punto

de vista del conocimiento científico. Así pues, el proyecto

del círculo es conformar una filosofía científica utilizando

los dos grandes modelos a los que debe tender toda forma de

discurso científico: las matemáticas ( y la lógica), así como

la física. El objetivo es, como ya se apunta en 1934, tratar
sobre los fundamentos lógicos de todos los ámbitos

científicos, no sólo de la matemática y la física. Sin

embargo aunque el Circulo de Viena fue prolijo con los

trabajos acerca de biología, Psicología o semiótica,

investigó muy poco sobre historia de la ciencia.

A.Y. Ayer en el positivismo lógico (Madrid, Fondo de cultura

económica, 1965), consideran, a pesar del ejemplo de B.

Russell, no existe hoy, entre los filósofos ingleses el mismo
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interés por la lógica formal ni por la opinión de que los

procedimientos técnicos simbólicos son útiles para aclarar

problemas filosóficos, que existe en los Estados Unidos;

tampoco hay un afán de relacionar a la filosofía con la

ciencia. Mi propio libro, Lenguaje, Verdad y Lógica

contribuyó a difundir lo que podemos llamar la posición

clásica del Círculo de Viena, pero desde la guerra, en

Inglaterra prevalece la tendencia a reemplazar éste

positivismo intransigente, con su rechazo general de la

metafísica, su respecto por el método científico y su

supuesto de que mientras los problemas filosóficos sean

absolutamente auténticos, se pueden resolver definitivamente

mediante el análisis lógico, por una actitud filosófica

empírica en el sentido político, en el sentido de que Burke

fue un paladín del empirismo. Se desconfía de las

generalizaciones, se multiplican los ejemplos particulares y

se procede con ellos a una disección minuciosa. Se hace el

intento de aclarar todos los aspectos de un problema antes

que forjar una solución; el sentido común no reina como un

monarca constitucional sino como un monarca absoluto y las

teorías filosóficas son sometidas a la piedra de toque de la

manera como efectivamente se usan las palabras.

Las tendencias existentes dentro del Círculo de Viena a

propósito de la unificación de la ciencia,en la que sólo el

fisicalismo, formulado por Neurath y aceptado por Carnap,

consiguió imponerse. El fisicalismo se interesa por los

enunciados observacionales, que serian la base de cada una de

las ciencias positivas. Comparando la forma lógica de dichos

enunciados (por ejemplo: Javier observa y la máquina

fotográfica saca fotos) comprobamosque es la misma; de este

modo la unificación de la ciencia debe llevarse a cabo

reduciendo todas las proposiciones observacionales a

lenaua~es fisicalistas, con lo cual se mostraría que existe

un núcleo común a todas las ciencias positivas.
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Por lo que respecta al criterio emoirista del significado, el

Circulo de Viena efectuó una distinción entre ciencia y

metafísica basándose en un criterio epistemológico de

significativdad cognoscitiva. Entre la multiplicidad de

enunciados posibles, hay dos tipos propiamente científicos:

1. Las proposiciones analíticas (que recogen los

enunciados de las matemáticas, la lógica y en general

las ciencias formales).

II. Aquellas proposiciones que pueden ser confirmadas

por la experiencia (que se encuadrarían dentro de las

ciencias que posee un contenido empírico).

De esta manera, la verificabilidad pasa a ser el criterio

para distinguir la ciencia de otro tipo de saber. Las

expresiones y fórmulas de la lógica y las matemáticas no han

de verificarse, ya que son analíticas. Sin embargo, el resto

de los enunciados científicos ha de ser comprobable en la

realidad, preferentemente por observación. Por otra parte,

para el Círculo de Viena lo esencial del saber científico es

su capacidad de predecir exactamente fenómenos físico—

naturales. Al ser verificada la corrección de una determinada

predicción, las teorías y leyes quedan, sino verificadas, al

menos confirmadas, aunque sea parcialmente. La

verificabilidad exnerimental de sus predicciones

caracterizaría a la ciencia frente a otros tipos de saber

humano. Así pues, si verificar es «comprobar la conformidad

de un hecho predicho con uno observado», una teoría

científica posee contenido empírico en la medida en que es

capaz de predecir hechos concretos y perceptibles; es

aceptable en la medida en que sus predicciones hayan sido

confirmadas empíricamente. Esta cuestión de la

verificabilidad, sin embargo, sufriría más tarde duras

criticas, precisamente en relación con la teoría de la

verdad, lo que dio lugar a diversas modificaciones de las
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nociones de verificación y verificabilidad: una proposición

es verificable cuando, al menos en principio, es posible

llevar a cabo experimentos y observaciones empíricas

concordes con lo dicho en la proposición. En cada momento, no

todas las proposiciones empíricas han sido verificadas

efectivamente, pero si lo han sido algunas, y las demás son

verificables en principio. Esta importante corrección

matizaba el criterio de cientificidad inicial.

El empirismo lógico acabó confluyendo en una afirmación de la

inducción como el método principal de las ciencias empíricas.

La lógica inductiva permitiría fundamentar el criterio de

significación empírica, que se basaba inicialmente en la

verificabilidad observacional, y finalmente en el grado

probabilistico de confirmación de una determinada hipótesis.
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II. EL FENOMENODEL ARTE CONCEPTUALY SUS MODELOS

11.1. Historia, carácteres generales, fenomenología y modelos

“El arte no suministra ya, a nuestras necesidadeshabituales, la
satisfacción que otros pueblos han buscado y encontrado. Nuestras
necesidades e intereses se han desplazado a la esfera de la
representación y, para satisfacerlos, debemos recunir a la
reflexión, a los pensamientos, a las abstracciones y a las
representaciones abstractas y generales. El arte mismo, tal y como
es en nuestros días, está destinado a ser un objeto de
pensamientost

Hegel, Introducción a la estética

W luego está ese movimiento artístico de una sola persona, Marcel
Duchamp -para mi un movimiento auténticamente moderno, por que
implica que cada artista puede hacer lo que crea que debe hacer- un
movimiento para cada persona y abierto a todo el mundo.

William De Kooning, 1951

En el arte conceptual la idea o concepto es el aspecto más
importante de la obra. Cuando el artista se vale de una forma de
arte conceptual, significa que todo el proyecto y las decisiones se
establecen primero y la ejecución es un hecho mecánico. La idea se
convierte en una máquina que produce arte”.

Sol Lewitt, 1967

“La ‘condición de arte’ de que goza el arte es un estado

conceptual~.

1. Kosuth, 1969

“Los análisis del grupo se referían al uso lingflistico del mismo arte

plástico y de sus ‘lenguaje-soporte’ y el ‘lenguaje de la palabra’t

T. Atkinson, 1969

“Para nosotros el lenguaje es un modo de conservar nuestro trabajo
en un contexto de investigación y cuestionanxientot

Art aind Language

“El arte, que llamo conceptual es tal, por que está fundado en una
encuesta sobre la realidad del arte”.

J. Kosutb, 1970
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“La definición más pura del arte conceptual sería decir que
constituye una investigación de los cimientos del concepto ‘arte’,
en lo que este ha venido a significar actualmente”.

J. Kosuth

“El arte es esencialmente un ‘juego’ de significados, y que como
artistas nosotros debemos continuar preguntando cuestiones,
investigar y jugar” -

1. Kosuth, 1992

“El arte ‘conceptual’ exige nuevos métodos de elaboración”

Catherine Millet, 1970

“Sería aplicar un esquema absolutamente erróneo pensar
globalmente el arte conceptual en una relación bipolar: Arte-
antiarte”.

A. Kirilli, 1970

“El arte conceptual no significa reducir la obra a una idea, a un

concepto, sino que es ‘idea’ del arte, concepto del arte”.
Catherine Millet

‘El arte conceptual conínemora lo cognoscitivo... Arte conceptual
reafinna la centralidad de conocimiento.. - lo retorna a las ‘ideas del
mundo”’.

Frances Colpitt

“La abolición del objeto de arte (art-object), típica para arte
conceptual, elimina la preocupación por el ‘estilo’, la ‘cualidad’,
y la ‘permanencia’, las modalidades indispensables del arte
tradicional y contemporáneo” -

Ursula Meyer, 1972

“Un aspecto esencial del arte conceptual son sus propias
referencias; a veces los artistas definen las intenciones de su trabajo
como parte de su arte. Entonces, muchos artistas conceptuales
fomentan las proposiciones e investigacioneC.
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Ursula Meyer, 1972

“¿Acaso es sorprendente que en una época de creciente efimeridad
post-industrial, cuando los retazos de información son más rápidos
e importantes que... los contactos cara a cara, cuando nos vemos
bombardeados por gacetillas con mensajes, cuando el tiempo es tan
precioso qu~ casi se ha convenido en una sustancia, cuando el
espacio es cada vez más solicitado, cuando la historia nos obliga a
desmaterializar, es sorprendente, digo, que los artistas de todas
panes nos salgan con un arte conceptual?

ihon Perreault

“El arte conceptual es un síntoma de globalismo...”

ihon Perreault

“... En realidad no me preocupa que la documentación sea exacta
o exhaustiva. Los documentos no prueban nada. Sólo hacen existir
la pieza...”

Douglas Huebler

“Se puede decir que el tema principal son los materiales, pero su
razón de ser va mucho más allá de los materiales apuntando a otra
cosa, y esa otra cosa es el arte”.

Lawrence Weiner

El próposito de este capítulo es proporiconar el conocimiento

de arte conceptual para después situar la obra de Joseph

Kosuth en este contexto —su contexto histórico—artístico—

para el análisis de su período «Arte como Idea como Idea»;

asi como anteriormente en las influencias y actitudes

desciframos el origen y el desarrollo —el hilo conductor

trazado entre tendencias que relacionan al arte conceptual—

de las ideas artísticas relacionadas con el arte conceptual

en general y a la obra de Kosuth en particular, que se

iniciaron desde las vanguardias históricas hasta las

tendencias artísticas de la postmodernidad.

Debiendo reflexionar primordialmente sobre el término

compuesto «Arte conceptual» (Arte de Concepto o Arte de
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Idea), este término en sí nos hace pensar en una relación

específica y recíproca entre ambas partes, el arte y el

concepto (la idea); al principio se determina el significado

de cada palabra, y después se dará la definición del término

«arte conceptual», de tal modo que en la traducción de sus

significados se obtendrá la oportunidad de subrayar

claramente su sentido etimológico.

El término arte conceptual y su definición también está
explicado de la siguiente manera por autores tales como: y.

Coinbalía Dexeus en (“La Poetica de lo neutro. Análisis y

critica del arte conceptual”), en el apartado: tun intento de

definición’, dice, “De caraa la práctica.pues,definiremosa las obrasdearte

conceptual como aquellas que ponen énfasis en la parte mental de las mismas,

relegandoen importanciasurealizaciónmaterial, sensible.Juntoa estereduccionismo

de lo manual, hallamosen ellas una hipervaloraciónno sólode la teoría, sino de la

tarea artística entendidacomo actividad reflexiva, tanto mental como experimental

adea-Gomponamiento~.Así, los conceptualesinsistirán en lo quetiene de accesoriola

realizaciónmaterialde la obrade arte,para entenderla,en cambiocomounaforma de

ver, de percibir la realidad“. (1)

Simón Marchán Fiz también nos da una definición de arte

conceptual en: “Del arte objetual al arte de concepto”, en la

que el peredominio de la teoría sobre objeto es relevante,

así:

“En la medida en que el arte contemporáneo,sobre todo a partir del llamado arte
<<abstracto> >, setransformaen un arte sintáctico,renuncioal principio mimético
de constituciónafavordel sintáctico-formaLSe instaurouna reflexión sobreel arte...
A travésdel estudiode diferentestendenciashe llamadola atenciónsobrela transición
de la estéticadelobjetoa unaestéticadelproceso.Si en el arte tradicional dominaba
el objeto sobre la teoría, en las manifestacionescontemporáneasseda un equilibrio
entre el objeto y la teoría. Yfinalmenteseha desembocadoen el predominiode la
propia teoría sobreel objeto. En el llamadoarte conceptualse estáabocandoa un
desarrollodelprocesomentalde la constituciónde la obra que se manifiestade un
modoincidentalen manifestacionesmateriales”. (2)
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Sol Lewitt subraya también de la siguiente forma, el polo

mental de arte y ofrece su propia definición del término arte

conceptual, en 1967 escribía al respecto: “En el arte conceptualla

idea o conceptoesel aspectomásimportantede la obra, cuandoel artistasevalede

una forma de arte conceptual, signjfica que todo el proyecto o las decisionesse

establecenprimeroy la ejecuciónes un hechomecánico.La idease convierteen una

máquinaque producearte “. (3)

Simón Marchán en la nueva edición de su “Del arte objetual

al arte de concepto”, añade las siguientes opiniones: “El arte

<<conceptual>> se ha denominado indistintamente arte-idea, y según Lalande: El

concepto remite a la acepción de la idea, entendida como objeto o acto del

pensamiento, como algo abstracto, general o por lo menos susceptible de

generalización”. (4)

Joseph Kosuth en (1.969), expone desde su punto de vista la

definición del arte conceptual afirmando: “La definición más pura

delarte conceptualsería decir que constituyeuna investigaciónde los cimientos del

concepto <<arte>» en lo que ésta ha venido a significar actualmente...La

<<definición>> del arte conceptualesmuypróximoa los sentidosdel arte en si”.

(5)

John Perreault en su ensayo declara: “Por otrapartedebereconocerse

que el arte no solo sedesarrolla en un contextohistórico, sinotambiénen un contexto

cultural y sociológico. ¿Acasoes sorprendenteque, en una época de creciente

efimerídad postindustrial, cuando los retazos de información son más rápidos e

importantes que la dura materia o los contactoscara a cara, cuando nos vemos

bombardeadospor gacetillasconmensajes,cuandoel tiempoestanprecisoquecasi se

ha convertidoen una sustancia,cuandoel espacioes cada vezmássolicitado,cuando

la historia nosobligaa desmaterializar,essorprendente,digo, quelosartistasde todas

partes nos salgan con un arte conceptual?El arte conceptual es un síntomade

globalismoy es el primer estilo artístico -el surrealismo estuvoa punto de serlo-
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verdaderamenteinternacional”; en O - Battcock. (6)

Harold Rosenberg en «Arte y palabras» describe: “ Un cuadro

o escultura contemporáneoes una especiede centaurosMitad materialesarttsticos.

mitadpalabras.Laspalabrasson el elementovital, enérgico,capaz,entreotrascosas.

de transformarcualquiermaterial (plásticos,hacesluminosos,cuerda,piedras> tierra)

en material artístico. Es la sustanciaverbal la que establecela tradición visual en la

quedebeser contempladauna obra detenninada,la que sitúa a un Newmanen la

perspectivadel expresionismoabstractoy no en la del diseño de la Bauhauso en la

abstracciónmatemática.Toda obra modernaparticipa de las ideasde las quebroto su

estilo.

En el siglo pasadose creyó que la exclusiónde un tema central (paisajes, gente,

retratosfamiliares, episodioshistóricos,símbolos)serviríapara liberar la imagendel

lienzode susasociacionesliterarias, facilitando el caminopara que el ojo respondiese

directamentea los datos ópticos. Pero> al hacersecada vez másabstracto, el arte

parecehaber llegado. o haber sidoreducido, al silencio...

Un cuadro avanzadode este siglo provoca inevitablemente,en el espectador. un

conflictoentreel ojoy la mente...si las obrasde un nuevoestilo debenseraceptadas,

el conflictoojo-mentedebeserresueltoenfavor de estaúltima; esdecir, del lenguaje

queha sido absorbidoporla obra”. (7) La determinación del término

arte conceptual, se originó con —decía A. Bonito diva
(1976 ) — “La intención de cambiar la cuestión de arte lejos de sus objetos y

materialestradicionales. Hasta los años sesentael arte nos había acostumbradoa

objetosyformasconcretas.En cambio, arte conceptualestableciósupropósitocomo

la búsquedapor su propia concepcióny por supropio significado. La obra de arte

consisteen analizar e investigar el lenguajearttvtico especificoy el sistemaque lo

admita. De este modo un arte desmaterializado,visto como el uso de formas y

materialespermanentes.estáalcanzado.Estosmaterialespuedenser hojasde papel,

declaracionesverbalessobrearte, o las reflexionesfilosóficassobreel sistemade arte.
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El artepasade un métodode intuición y síntesisa un métodode análisis científico

típico de la actividadcientíficay filosófica: Si bien el arte nos habíaacostumbradoa

la deliberadaambigliedadde significados,el arte conceptualse dedicóa los datos de

cienciay la necesidadpor exactitudysignificadodefinido~. (8)

Robert Hughes en «Decadencia y agonía de la vanguardia»,

escribe: EI arte <<avanzado>> -seaarte conceptual,arte deproceso,video.

arte corporal, o cualquierotro de esosproliferanteshíbridos- evita el objeto como st

tratasede una....... La desintencionalidadintrínsecadelarteanti-objetoseconvierte

en una responsabilidadreal en un área: El conceptualismo.El argumentobásicodel

arte conceptualesquela producciónde objetosno tieneningunaimportancia.El deber

delartista esrevelary criticar las actitudesquehacenarte. De hechoeslo quesiempre

han hechola pintura y la escultura; cada creaciónauténticaes tambiénuna crítica.

aunquela crítica no seaun objetivoexclusivo.Pero ahora, comoel critico dearteMaz

Kozloffseñalóen un incisivoartículo sobreel arte -como-idea, lo quese nosofrece

es <<una deliberada acumulación de datos sin digerir, documentacionessin

comentario alguno, montonesde informaciones que no tienen otro fin que la

informaciónmisma,y medicionesde cantidadesdesprovistasdesentido>> ‘ (9).

Debería recordar que en su momento Les Levine contesto a

tales posturas de Hughes y que están publicadas en “La idea

como arte” de G.Battcock (1972).

Juan Vte, Aliaga y José Miguel G. Cortés en “Crédito y

descrédito del arte conceptual”, escriben: “Traslaaparición de las

primeras proposiciones de tipología conceptualista a mediados de los años sesenta en

Inglaterra y en EstadosUnidos,sepusieron las premisas que permitieron que la obra

de arte se viera hipotecaday cuestionada. EL arte conceptual, al enfatizar la

investigaciónsobre la propia definición del término arte, ponía en tela de juicio las

distintasteoríassobreel carácterobjetualde esamisma obra de arte”. (10)

Para estos autores, puntos fundamentalmenteimportantes en la

postura conceptualista son:
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1. Poner en la picota la propia existencia de la obra de

arte;

2. Si el orden racional que trajo la vanguardia con su

férrea creencia en el futuro, en el progreso y en la

revolución social se había ido desmoronando,

paulatinamente, el arte conceptual venía a acentuar esa

decadencia, a primera vista el conceptualismo había

pulverizado la corporiedad del arte;

3. Acostumbrados como estábamos a visualizar y a

experimentar la presencia de la obra de arte. Ese tipo

de manifestaciones conceptualistas pudieron parecer a

algunos una visión del caos —B. Naumman—habla de una

desaparición de la obra de arte;

4. Autoanalizar su realidad es otra faceta desarrollada

por el conceptualismo;

5. El arte conceptual, al jugar con nociones como la

«desmaterialización del arte» de la que hablaron Lucy

R. Lippard y John Chandíer o «La primacia del proyecto,

de la idea y del proceso de reflexión sobre la obra de

arte» por encima de su ejecución/realización parecía

poner fin al carácter objetual del arte;

6. Las teorías lingúisticas del arte conceptual sobre la

naturaleza misma del arte —una naturaleza limitada a un

análisis autoreferencial en el que las proposiciones

dejaban de lado los enunciados— supuso, de alguna

manera, un intento de equiparar el arte con los niveles

de abstracción a que habían llegado la ciencia, las

matemáticas en particular, y la filosofía. El arte no

solo quería colmar su aspiración de conseguir un

lenguaje analítico —vieja aspiración de la vanguardia —

que les sirviera de herramienta de conocimiento e

interpretación del mundo, sino que sobre todo se

amparabaen ese mismo carácter abstruso y hermético del

lenguaje para manifestarse contrario a esa

interpretación

7. Si el arte conceptual pretendía poner en evidencia
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las sempiternas referencias a la sensibilidad artística

y a la naturaleza ingeniosa, plagada de geniales

hallazgos del proceso de creación se puede decir que lo

consiguió. El arte conceptual ha podido conseguir

resaltar los aspectos reflexivos del arte y por último

lo que si parece evidente es que el arte desde que

aparecieran las diversas ramas del conceptualismo ya no

es el mismo arte que conocíamos antes. Disciplinas como

la pintura y la escultura empiezan a ser consideradas

desde unas dimensiones distintas.., desde el mismo

momento en que el arte acentúa los procesos de

reflexión, los proyectos de investigación, y las ideas

por encima del embeleco único de las formas... el arte,

como decía Beuys, se expande hacia territorios mentales.

Para Jhon Baldessari, “El arte conceptualestáahí dondese tiene una idea

apriori que daformaa la obra. No setrata deafirmar, bueno, voy a empezarapensar

para verquépasa.Desdeluego, no es eso”. (11)

Meg Cranston: “En realidad, se trata másde la actitudadoptadahaciael trabajo.

de cómo conseguirla informaciónsuficiente.Es como llegar a una idea, ... “ (12)

En la entrevista que tuvieron con Marchán Fiz, Juan Vte.

Aliaga y José Miguel O. Cortés que se publicó en “Crédito y

descrédito del arte conceptual” (Valencia, 1990), preguntaron

a Marchán Fiz, acerca de la definición de arte conceptual y

el término conceptualismo, la respuesta fue de la siguiente

manera: EI conceptualismoes una derivaciónfundamentalmentebasada en el

carácterde tendencia,de tendenciosidad,pues, a fin de cuentas,se vincularía a la

historia de los ismosenel artedelsigloXX; el arte conceptualen cambio,tiene quever

con supropia raíz, conel propiotérminoconcepto.De todosmodos,hayuna cosaque

quisieraseñalarenprimer lugar como nospusoya en alerta la obra ‘Del significado
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del sign~ficado’ (¡923) de Ogen Y Richards. es indudable que esgratuito e incluso

acient.’fico hablarde definicionesestéticas.Por esomismoen aquellaobra sereferían

a los pseudoconceptosy a las pseudodeifiniciones.Incluso, posteriormente.toda la

filosofla analítica del lenguaje insistía en que una proposición sólo contiene un

sign¿ficadoliteral si es venficado,de un modoempírico, de un modoválido desdeun

punto de vista objetivo. Es obvio, pues, que las definicionesestéticasno poseenesta

validezobjetiva, queen sentidoestricto, no podríamoshablarde definicionesestéticas

y, por tanto, tampocodefinir el conceptualismo.Por consiguiente,más que una

definición habría que acudir a las distintas determinacionesde lo que es el

conceptualismo.Sobretodo,si tenemosen cuentaque el espaciode la inseguridades

tan característicoy tan pertinente en lo artístico. Sólo desde esta óptica de la

determinaciónpodríamosacercarnosa una <<definición>> delarte conceptual” —

los autores le preguntaron: ¿ A qué determinaciones estás

refiriendote?

MarchAn Fiz: “Creo quepara entenderestacuestiónesimprescindibleacudira una

teonacontextualdelpropio términoconcepto. Y en estateoría contextualmegustada

destacardosaspectos:La contextualidadpróxima (el momentoen el que seproduceel

debate)y una contextualidadmásremota,queenlazaríalas reflexionesy el debatesobre

el conceptualismocon toda la trayectoriade la modernidad. Voya tratar dediferenciar

ambas. El contextopróximo afecta a las dos acepcionesfundamentalesdel término

<<concepto>> duranteeseperíodo (los años 70‘s). La primeratiene que ver con

un entendimientodel conceptomuy próximo a Carnap, en general, a la filosofia

analítica. Comosabemosel conceptopara Carnapera todoaquellosobrelo quepueden

formularse proposiciones. Ciertamente, el términoproposiciónya perteneciaa la

filosofla aristotélicay, de hecho,en estatradición la proposicióntenía que ver con un

enunciadoverbalsusceptibledeserllamadoverdaderoofalso. La diferenciaestribaen

que en la actualidadestaconcepciónaristotélicano es válida, ya quedesdeel mismo

positivismológico y lasfilosofasanalíticasdel lenguajelasproposicionespasana ser

descripcionesdehecho,pasanaseruna clasede expresiones.Seancomofueren,el arte

conceptual se relacionaba originalmente con una elaboración de proposiciones
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presentadasdentrodelpropiocontestodelarte, comocomentariosobreel arte. Desde

el momentoen quedistinguimosdos interpretacionesdelconcepto,estamosadmitiendo

tendenciasdiversasdel mismoconceptualismoy, evidentemente,asífue. Segúnuna

segundaacepciónquese remontaa la Edad Media, el conceptotiene que ver con la

preconcepciónen la mentede una cosa a realizar; no en vano muchasobras son

denominadasporesosañosprovectos.Claro, el término<<proyecto>> era la clave

que tenía que verdirectamentecon estasegundaacepcióndel término conceptoen la

tradición filosófica occidental. Para resumir estacuestióndiría que en la muestra

<<ConceptualArt - ConceptualAspeas>> que tuvo lugar en ¡970, se resumiría

estas dos acepcionesdel término conceptode los que serían las dos corrientesdel

conceptualismo,esdecir, el conceptualismoestricto (frndamentaknentecircunscritoal

conceptualismolingilistico) y el conceptualismode lo <<otro> >, el másnumeroso,

más variopinto, quepodría quedarinscrito en esosaspectosconceptuales,en esa

acepciónmásrelajada, máslaxa del términoconcepto-Porotrapartehablabasde una

contextualidadmásremota...

Si, me interesabuscarsus raíces en la propia modernidady, en esa dirección, me

intriga la preocupación, que los artistas románticos mostrabanpor lo que ellos

llamaban la contemplaciónde la ideaestética,esdecir, el primadode la concepción

sobrelassolucionesfonnalesy técnicas.En el romanticismocasipodríamoshablarde

unaplenitudde la concepción;incluso hayun comentariodelpintor Carus, referidoa

GasparDavid Friederich, en el quenos informa sobrelo siguiente:<<No empezaba

un cuadro hasta no tener su imagen viva ante el alma>>. Hay otro tambiénde

Schleiermacheren la obra Hermeneáticay críticade ¡819: <<Estamosacostumbrados

a entenderbajo el estilo tan sólo el tratamientodel lenguaje;peroelpensarnientoy el

lenguajeseentrelazanpor doquier,y el modooriginal de concebirel temapasaa la

estructuray conello al tratamientode la imagen>>. En elfondo.parecequequieren

decirnosque,primero, hayquesaberlo quequeremoshacerparamástardebuscarlos

mediosmásadecuadosparaplasmarlo. Conello, con esteprimado de la concepción.

de la idea, seplanteandos cuestionesclavesquevan arrastrándosea travésde toda

nuestra modernidad,sepusieron en evidenciadurante los años setentay vuelvena

ponersenuevamentede manifiesto. La primera nos alerta de que a través de éste
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primadode la concepciónla obrapreservaal máximosu individualidadysucondición

sign<ficantecomo una vivenciaespecífica,inconfundible,propia del sujeto que la ha

realizado; esconw si el sujeto rumiara todos las posibilidadesy se decidierapor una

de ellas desdeunaposiciónmuypersonal. Otra segundacuestiónes que la actividad

arttvtica quedacomprometidaconel retorno dellenguajeen la concepciónmásamplia

del término, o, si seprefiere, con un cultivo de la mete’4’ora del lenguaje;no con el

lenguajeen el sentidoestrictocomosistemalinguistico, sinoconel entendimientodelas

distiniasartesen cuantoa metáforasdel lenguaje,incluso, como extrapolaciónde los

<<juegoslingaisticos>>. de los quehablara Wiagenstein,a las distintasartes. Es

decir, hay unas relacionesmuy interesantesen el propio romanticismo,muypoco

esclarecidashastaahora,en elpensamiento.el lenguaje,el artey todauna constelación

de términosqueseríamuy interesanteir profundizando”. (13)

Catherine Millet en «El precio del rescate», expresa, “En

los añossetenta,en efrcto, el arte conceptualmilitó, a veces,de maneramuy radical,

por la desaparicióndelobjetode arte. Comosu nombrelo indica, el Arte Conceptual

pretendiósustituir la circulación de las obrasde artepor la circulaciónde las ideas

(14)

Henry Flynt definió el Arte Conceptual por primera vez en

1961, donde se le atribuye de un arte cuyo material operativo

es el lenguaje escrito —de Germano Celante en: Book as

artwork, pág. 10, citado por y. Combalia en «La poetica de

lo neutro», 1975, pág 12, o cuando H. Flynt definió “Arte de

concepto” en “rhe Fluxus book an anthology”, él describió la

actividad artística lo que podría dominar el decenio: Arte de

concepto antes de nada es un arte de lo cual el material es

conceptos, como el material de, por ejemplo, la música es

sonido. Desde que los conceptos son estrechamente vendados

con lenguaje, arte de concepto es un tipo de arte de lo cual

el material es el lenguaje.

En la opinión de Catherin Millet, la que define el arte
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conceptual como reflexión teórica sobre el arte. ¿Cúal es

para mi el concepto del arte conceptual? Consiste en

reflexionar sobre la manera de insertarse la obra de arte en

la realidad.

Robert C. Norgan en su «La situación del arte conceptual

desde <January Show> hasta nuestros días», describe, que:

“Podríamosdefinir el arte conceptualcomoel arte de las ideas.Desdesuscomienzos,

fueun ataquecontrael formalismovisual de los añoscuarentay cincuenta...Partedel

problemafue la condenade la <<calidad>> comotemadelpensamientocrítico.

Según los más importantes defensoresdel conceptualismoen ese momento, el

modernismoera insostenibledebidoa su incapacidadpara revolver el problemade

calidadcomosusolajustificaciónreal. Lo quede verdadparecíaimportar en las obras

de losartistas ligadosa estatendenciano erael objeto.tal y comohabíasidopercibido

en términosformalistasvisuales,sinola refiesiónsobrecomoel objetoo acontecimiento

sedesplegabaen el tiempo(Huebler, Bar~y)o comosepodíaconstruir(Weineóo cómo

se podría analizar a través del lenguaje <Kosuth,). En contraste con los impulsos

expresivosnacidosa lo largo de la historiadelmodernismo,el arte conceptualtradujo

todas las mettifórasde la unidadpictórica o el ilusionismoformal en hechosliterales.

Sedescribíanlos acontecimientos,se lesdesplazabasintácticamenteo selasdiseminaba

con el fin de establecerun significadoen el tiempo real, desdeKosuthhasta Bernard

Venet,desdeDanielBurenhastaArt andLanguage,el artepasóa sermenosun objeto

para la interpretacióny más un punto de partida para la investigacióndel propio

fenómenodel arte”. (15)

Stuart Morgan en su entrevista con Juan Ute. Aliaga y José

Miguel O. Cortés, reflexionó de la siguiente manera sobre la

definición de arte conceptual (1990),: “Labase del conceptualismo

de los añossesentafue un conjuntode experimentosen los queun objetoseexcluíao

sesustituíapor la definicióndelobjeto.Ello desembocoen una tendenciaa hacerobras

lingtiísticaso ensayosde lo quepodríaserun <<arte sin objetos>>. Sr. Morganen

la respuestade la pregunta:¿Cree que hay una doble idea del Arte conceptualque
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podría dividirse en una aproximación lingaistica y tautológica por un lado y la

desmaterializacióndel objeto por otro? ¿ Podrían ambosaspectosfundirse en una

definiciónsuperior?.dice, “No existedualidadalguna..simplementeun mismoimpulso

haproducidomovimientoen dosdirecciones,un impulsoal queunosserefirieron como

<<poesíaconceptual>> en alguna de susprimerasmanifestaciones.(y. ya que tal

impulsoestambiéncrítico, particularmenterespectoal formalismo.lo mejorpodríaser

quizáconsiderarel conceptualismocomouna impulsiónde lasdistincionestradicionales

entreáreasdistintas). Lafalta de adhesióna una sola definición, la incertidumbreen

cuantoa cualquierpúblicofueradeuna camarillay la oposiciónal sistemade galerías

dieron al conceptualismode los sesentael aspectode un movimientomodernista

tradicional en un momentoen el cual el modernismose había hechorefinado, para

minorías,innecesariamenteconvertidoen unaestéticaporlos discípulosde Greenberg.

Como (por ejemplo~el constructivismoRuso,el conceptualismoera un arte utópico; el

futuro quedabaimplícito en los métodosdel propio a,e... En pocaspalabras el giro

conceptualqueel arte ha tomadoen los últimos veinte años conlíevaintersecciones

entre lo fisico y lo mental, las declaracionesde Weinersobreel excedentede objetos

recuerdan el subtitulo de la exposición When Anitudesbecomeform (Creando las

actitudesseconviertenenforma); que era <<vive en tu mente>>.El conceptose

hizoartel (16)

Para definir el término arte conceptual hemos acudido a las

opiniones de autores tales como:

y. Combalia Dexeus, S.Marchán Fiz, Sol Lewitt, Joseph Rosuth,

Harold Rosenberg, A. Bonito Oliva, Robert Hughes, Juan Ute

Aliga, José Miguel O. Cortés,Jhon Baldessari, Catherin

Millet, Henry Flant, Robert C. Morgan, Stuart Morgan, entre

otros. Concluyendo y en sintonía con Joan Sureda y Ana Maria

Guasch en «La trama de lo moderno», que subrayan, “En esta

progresiva conceptualización de las prácticas artísticas -El minimalismo, elartepovera,

el arte de la tierra, BodyArt y el arte de comportamiento,etc- con la consiguiente

negacióndelsign<ficadoestético-fonnalenfavordel aspectoprocesualy reflexivo,sólo

falta una cosa:acabarcon lafisicalidad delobjetoartístico, aniquilarlo. y reducir el
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arte al concento

.

El concepto,que en la máspura acepciónequivalea unaidea o actodepensamiento,

ha sidodefinidopor Carnap, <<Como todo aquellosobrelo cual puedenformularse

proposiciones>>.definiciónasumidapor las manifestacionesconceptuales.

Por suparte el término oronosición,en la lógica clásica, esdecir, en la aristotélica,

sedefinía como un discursoque expresaun juicio y significa lo verdaderoy lo falso.

En lafilosofia contemporánea,sin embargo,serefierea lo pensadoen un determinado

acto e inclusopuedellegar a sign<ficar la descripciónde un hecho. En todo caso,el

término conceptono se refiere a ningún objeto real, ni essimplementeuna imagen

mentaly tiendea separasede lo sensiblepara alcanzar lo universal.

Pero másallá de susdelimitacionesfilosóficas, el conceptodebede enrendersecomo

un anti-objeto,en tanto enfatizala eliminacióndelobjetoartístico en susmodalidades

tradicionalesy defiendeel carácteranti-artístico de la obra” (17)

Por último para Rarin Thomas reflexiona de la siguiente

manera acerca de Arte Conceptual, “En la transfonnaciónfundamentalde

la expresiónartística, desdela pura aparienciahasta la concepciónde una situación

realde la vida, el Ready-MadedeDuchampinicia un nuevoentendimientodelarte que,

centradoen la ilimitada complejidadde la realidad, es de transcendenteimportancia

para el Arte Conceptual.

El arte conceptualrenuncia a la realizaciónmaterial, y en su lugar despliegaideasy

proyectosen forma de bocetosy diseños, que trazan de estimular la capacidad

imaginativadelobservadorconincitacionesespecificasa la acción oa la reflexión.El

momentocreadorsesitúa en la realizacióndelboceto,que convierteal observadoren

integranteactivode la producciónartística> en cuantoqueéste> en ciertomodo,elabora

la idea. Entrelas másimportantesrepresentacionesdelarte conceptual,secuentanlos

artistas agrupadosen torno al expositornorteamericanoSethSiegeland.La metadel

arte conceptualconsisteen liberar impulsosde concienciaciónquepor su referenciaa

la complejidadde la realidad. podríaseral mismotiempofactoresde transmutación.

A diferenciadel Minimal Art, el arte conceptualno analizalos condicionantesbásicos
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delespacio-aparienciao delespacio-experiencia,sinoquedirige la atención,mediante

la construcciónbosquejadade una situaciónprototípica. sobrelos complejosfactores

determinantesque comienzana ser efectivosdentrode su sector de la realidad. Al

conocerlas condiciones,sepuedetambiéndenominary planificar las posibilidades

desencadenantesdeunatransmutaciónconceptualmanipulativa.Consecuentemente,en

el arte conceptualy enel Drovectart la acción artísticaseconviertepor vezprimeraen

problema central de reflexión, al hacer meditar sobre los condicionantesde la

visualizaciónen susdiversasmodalidades.JosephKosuthpresentaa esterespectoun

destacadoejemplo con su objeto “One and three Chalrs”, consistenteen una silla

verdadera,lafotografia de unasilla y la definición queda el diccionariodelconcepto

silla, señalandola diferenciaentrerealidad, denominacióny realidaddel signo. El arte

alcanzael problemalimite de su práxis, e interfiere en cuestionesde la teoría del

con ocimiento”. (18)

Para R. Smith en su «Arte Conceptual», “A mediadosde los años

sesentaseinició en el arte un amplio movimiento,abierto en todo, queseprolongo

durante casi una década.Esta apertura a todo, toda la ampliay variada gama de

actividadesqueseconocecomoarte conceptual,o de la ideaode la información-junto

con un cierto númerode tendenciasrelacionadas,de catalogaciónvaría: Body-art,

Perfonnance-arty Narrati ve-art- erapartede unaatendidarenunciaa eseartículo de

lujo único,permanentey. sin embargo,portátil (y por tanto infinitamentevendible):El

tradicional objeto de arte. En su lugar surgió un acentoen las ideas queno tenían

precedentes:Ideas dentro, entornoy acercadel artey de todo lo demás,una bastae

incontrolablegama de información, temasy preocupacionesnadafácil de encerrar

dentrode un único objeto, y másadecuadamentetransmitidasa travésde propuestas

por escrito,fotografios,documentos,planos,mapas,películasy vídeo,sirviéndosedel

propio cuerpodelartista, y, sobretodo,por mediodel lenguajemismos. (19)

En el capitulo anterior hemos explicado la importancia de

Marcel Duchamp —más interesado en las ideas que en el

producto final— y sus Ready—mades, que quizás son obras
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“Proto—conceptuales” por antonomacía. Smith subraya que,

“Después del Ready-mades de Duchamp el arte no volvió nunca a ser el mismo”. (20)

Con él, Duchamp redujo la acción creadora a un nivel

asombradamente rudimentario: A la acción, única, intelectual

y en gran medida sometida al azar, del denominar a ese o

aquel objeto o actividad «Arte». El gesto de Duchmp

implicaba que el arte podía existir fuera de los

convencionales medios «hechos a mano» que son la pintura y

la escultura, y por encima de las consideraciones del buen

gusto; su argumento era que el arte tenía mucha más relación

con las intenciones del artista que con lo que pudiera hacer

con sus manos o persuara sobre la belleza. Concepción y

sentido tomaron la delantera sobre la forma plástica, lo

mismo que el pensamiento sobre la experiencia de los

sentidos, y, en un instante, se inauguró la tradición

«alternativa» de la vanguardia artística del siglo XX. En

oposición a la tradición cada vez más abstracta y formalista

que sus contemporáneos —Picasso, Matisse, Mondrian, Malevich—

estaban solidificando, Duchamp planteó sus Ready—mades (El

arte como idea), o lo que un autor ha llamado “Su convicción

estimulante de que se puede hacer arte de cualquier cosa”. En

los años cincuenta, al fortalecerse los enfoques no

formalistas del arte de J.Jhons, R.Rauschenberg, Yves Klein,

Piero Manzoni y otros, el pensamiento de Duchamp fue

recibiendo más y más consideración.

El arte de finales de los cincuenta y principios de los

sesenta, tanto en Europa como en América, estuvo sazonado por

empeños protoconceptos conscientes del contexto, antiobjeto

y post—duchampianos.

A este respecto cabe recordar:

- El dibujo de De Kooning, borrado (sic) de Robert

Rauschenberg,del año 1953, o su telegrama retratado de
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Iris Clert —“Este es un retrato de Iris Clert si yo lo

digo”—

— Los intentos de Y. Klein por volar: Fotografías del

artista lanzándose desde los altos muros, y que

representan algunos de los primeros ejemplos del tipo de

performance o body art en privado, registrando en

documentos, característicos de muchas obras de arte

conceptual.

— La exposición de Arman del año 1960: Una galería de

París llena de dos cargamentos de basuras.

— El anuncio del artista Holandés Stanley Brouwn,

también en 1960, de que todas las zapaterías de

Amsterdam constituían una exposición de su obra.

— Los cilindros cromados de P. Manzoni con etiquetas que

nos dicen que contienen excrementos del artista.

— También hay que mencionar las actuaciones, con

utilización simultanea de diversos medios, del grupo

Fluxus y sus homólogos americanos, los happening sin

forma preestablecida que organizaron en Nueva York Clase

Oldenberg, Jime Dine, Alían KaprOW y otros.

— El “arte como idea” de Duchamp —a mediados de los

sesenta— fue demolido y ampliado a arte como filosofía,

como información, como lingúística, como matemática,

como autobiografía, como crítica social, como riesgo de

la vida, como broma, como narración de historias.

— pasando 1966 el interés por el «contexto» y la

prescindibilidad del objeto de arte único se hizo

epidémico, las motivaciones fueron de variada índole

política, estética, ecológica, teatral, estructuralista,

filosófica, periodística y psicológica.

— La confrontación de los jóvenes artistas con

minimalismo.

— Parecía que minimalismo ofrecía una prueba

incontrovertible de que la pintura y la escultura

convencionales no daban ya más de sí.

— La agitación política y la creciente conciencia social
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fomentaron —en los años sesenta— la huida de la posición

elitista del arte y del artista.

— Muchos artistas se encontraron faltos de interés por

las tradicionales connotaciones de estilo, valor y aura

que acompañaban al objeto, o moralmente opuestos a las

mismas.

— Ridiculizar, el sistema de mercado; otros, en fin, se

sentían confinados por el espacio mismo de la galería.

R. Smith escribe:

“El arte conceptual, era una entre varias alternativas,

interrelacionadas y solapadas entre sí, a las formas y

prácticas de exposiciones tradicionales. Algunos artistas,

cuya obra pronto cayó bajo la rúbrica de nrocess art o

antiforma, no prescindieron de los materiales, pero sí

dejaron de lado el objeto, despojando a su obra de

estructura, permanencia y límites a través de distribuciones

temporales y al azar, “esparcimiento de piezas” tanto en

interior como al aire libre, de sustancias no rígidas y

efímeras— serían, trocitos de fieltro, pigmento suelto,

harina, látex, nieve, incluso cornflakes—. otros no

prescindieron de la permanencia, pero dieron de lado a la

movilidad y el acceso normal, proponiendo y ejecutando

inmensas earthworks (obras de tierra) en lugares apartados

del paisaje. (Que tanto del nrocess art como las Earthworks

se supiera por lo general mediante fotografías, es sólo una

indicación del tipo de solapamiento que ocurría, pues

aquéllas también asumían una existencia inmaterial y

conceptual).

Pero si el process art y las earthwork terminaban muy a

menudo existiendo en su mayoría en la mente, el arte

conceptual tuvo a la mente como objetivo desde el principio.

Como explicó Mel Hochner (publicado en Arforum, junio de

1974):
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“Un punto de vista conceptualistadoctriniano diría que las dos características
relevantesde la obra conceptualideal” serían:que tuvieseun correlativolingiiistico
puro. esdecir, quepudieradescribinvey experimentarseen sudescripción,y quefuera
infinitamenterepetible. Debe carecerabsolutamentede <<aura>>, o condiciones
de única que se le parezca” (pág. 62).

“El arte queimpongacondiciones-humanaso del tipo que sea-pareceapreciadopor

quien lo recibe, constituye,en mi opinión,fascismoestético”.

LawrenceWeiner, 1972

“Una vezqueud. sepaque una obra mía, es suya, no existeningún modopor el que
yo pudieratrepar a su cabezay quitársela”.

Weiner, 1972

“El mundoestálleno de objetosmáso menosinteresantes;no quieroañadirningún otro
tipo, prefiero. sencillamente,afirmar la existenciade las cosasen términosde tiempo
y/o espacio”.

DouglasHubler, 1968

— Los artistas conceptuales combinaron sus objecciones

a los medios convencionales con una alternativa radical

y clara y una postura genuinamente polémica,...

— A pesar de su extremada diversidad, lo que unía a la

mayor parte de la actividad conceptual era un éntasis

casi unánime sobre el lenguaje y sobre sistemas

linaúísticamente análogos, y la convicción —confiada y

puritana en algunos círculos— de que el lenguaje y las

ideas eran la verdadera esencia del arte, que la

experiencia plástica y de la delectación de los sentidos

eran secundarias e inesenciales, cuando no obtusas e

inmorales sin menor paliativo.

“La <<condición delarte>> de que gozael arte es un estadoconceptual”,

JosephKosuth, 1969
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“Sin lenguajeno hay arte

LawrenceWeiner

— El lenguaje dio a los conceptualistas su carácter

radical distintivo,..

— Weiner y Hubler, hicieron uso de el mismo aparato de

la palabra hablada y escrita brindando todo un nuevo

espectro de medios con los que reemplazar a la pintura

y a la escultura. Periódicos, revistas, anuncios, el

correo, telegramas, libros, catálogos, fotocopias, todos

ellos se convierten en medios nuevos e incluso temas

nuevos de expresión, la fotografía, la película y

video”. (21)

Luise H. Morton en: “Theories of three conceptual Artists: A

Critique and Comparasion” consideró; “Arte conceptual emerge como un

movimientointernacionalde la vanguardiaa mediadosde los añossesenta.Contra, la

estéticadelArte Modernoprevaleciente.

Artistas Conceptualesreclamanque el arte no descanzaen el objetomismosino en la

idea del artista o de la intención. Afinnaron quesus objetivoshan sido combinarla

teoría con el artey eliminar la necesidadde la fonnaen la obra de arte”. (22)

Para Horton los movimientos que surgieron en aquellos

momentos —desde mediados de los años sesenta entre ellos el

conceptualismo con un comportamiento radical en su crítica a

las teorías tradicionales de arte. Para quienes —artistas

conceptuales— el problema central del arte, se centraba en

dos cuestiones: ¿Cúal es la naturaleza del arte? y ¿Cúal es

el propósito o la utilidad —la función— del arte?, y de la

siguiente manera los conceptualistas formulan sus respuestas:

Con respecto a la primera cuestión: El arte no depende del

objeto mismo sino en la idea del artista de como formularlo.

Productos de arte son entonces consideraros superfluos, y
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entre las esencias comunmente aceptadas de arte —contenido,

forma, y cualidad estética— sólo el primero ha sido retenido

por los conceptualistas como un factor significante en la

creación artística. Enfocandose en la intención del artista,

reuniendo lo social, lo político, y asuntos económicos como

contenido, artistas conceptuales han atacado a la estética

del arte moderno. Su objetivo ha sido eliminar la necesidad

de la forma en arte.

Con respecto a la segunda pregunta, Morton piensa que el

propósito de arte, los conceptualistas han rechazado el gusto

sensorial y se enfocaron en su lugar en la educación

perceptual del público. En consecuencia, ellos han sacado el

arte de su contexto del museo y de la galería. Asumiendo el

papel del crítico tanto, como el de artista, los

conceptualistas unieron la teoría con el arte en un esfuerzo

para explicar sus obras. Una considerable parte de su

esfuerzo creativo es dirigido primero hacia seducir

espectadores potenciales en tomar nota de arte y segundo,

hacia expandir la conciencia visual del público, según H.

Morton, como consecuencia, el arte conceptual toma el

carácter de una actividad más que un producto.

Desde el punto de vista de Morton, tradicionalmente, el arte

ha sido visto en términos de representación y expresión: Como

la reflexión o expresión de un entorno social; como auto—

expresión ; y como comunicación —una forma de expresión en

donde la acción del artista, la obra de arte misma, y la

reacción de la audiencia son componentes necesarios. Los que

contemplan el arte como la representación/expresión, plantean

como un dilema: ¿Cómo averiguamos que lo expresado en una

obra de arte es lo mismo para el artista que para el público?

Este problema —según Morton— los conceptualistas lo han

tomado como su principal preocupación: Ellos han enfocado la

idea del artista o la intención como elemento clave en la



356

creación de obras de arte, y ellos han cuestionado la

suposición tradicional que en el arte visual, los objetos de

arte son necesarios para comunicar el significado artístico.

En resumen, los conceptualistas buscan reducir los

componentes escenciales de la expresión artística a la idea

del artista y la respuesta de la audiencia.

Teniendo en cuenta los elementos expuestos en el discurso H.

Morton, Ursula Meyer en: «Conceptual Art», en la

introducción de su trabajo subraya de la siguiente manera las

ideas expuestas anteriormente:

1.- “La funcióndel críticoy la función del artistasehan dividido tradicionalmente;el

interésdelartista era la producción de la obra y la del crítico era su evaluacióne

interpretación. Los artistas conceptualesque desarrollaron el lenguaje de arte

conceptual,quieneseliminaron estadivisión. Los artistasconceptualesse encargaron

del papel del crítico en términos de formular sus propiasproposiciones,ideas, y

conceptos.

2.- Un aspectoesencialdel arte conceptualson suspropias referencias;a veceslos

artistasdefinenlas intencionesde su trabajo comopartede suarte. Entonces,mayoría

de los conceptualistasfomentan las proposicionese investigaciones (...) “La

interpretación crítica” tiende a la estructuraciónde proposicionesdjferentesde la

intencióndelartista, de estemodoperjudicandola información.

3.- A diferenciade otras tendenciasdearte contemporáneo,el arte conceptualhacela

premisaideacionalde la obra (...) La idea de la obra, la cualsólo el artistapodría

reverlarla. ...

4.- Atendiendoa la funcióncrítica en si mismaes la naturalezadelarte conceptual.

5.- El arte conceptual rompe con la estética tradicional que los Dadaístas,y
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notablementeM.Duchamp,iniciaron. La estéticatradicionalno tuvo la oportunidadde

recuperacióndesdela creaciónde los Ready-madesde Duchamp.En 1961 Duchamp.

al respectodelos Ready-madesdemaneraexplícitadice:»Un cierto estadodecuestiones

queyoparticulannenteestoyinteresadopor aclarar, es que la elecciónde los Ready-

madesnuncafue dictadapor cualquierdeleite estético. Tal elecciónestabasiempre

basadaen unareflexión de la indiferencia visualy al mismotiempo la ausenciatotal

del buen gusto”. (Citadopor Meyer, Marcel Duchamp,Statementeat a coriference

duringthe “A ssetnblage“ Exhibition.MuseumofModernArt. 1961).Duchamp.también

afirma, toda mi obra en el período anterior del Mude g912). era pintura visual.

Despuéslleguéa la idea [FrancisRoberts, “1 propseto strain the laws ofphysics”,

Interview with M.Duchamp.1887-1968,Art News(December,19684

6- La noción delprestigiosoobjeto de arte y la entrañableasunciónde la estética

tradicionalfue inadecuada.De acuerdocon la definición del Webster la estética’ es

“el estudioo lafilosofla de la belleza».Por estamismadefinición, la estéticacomo un

criterio paraarte esunaasuncióncuyositio estáfueradelarte. El desarrollosemántico

del término “la estética”escuriosamenteinteresantey serdignode nuestraatención.

La estética (Esthetic) se deriva de ,4isthetikos:sensibleo sensitivo. Aisthetikosse

desarrolla de Aisthenasthai:para percibir El siginificado original de la estética,la

percepciónsensitiva,o la sensibilidad,esmáscercanoal pensamientocontemporáneo

quea la mutacióndeltérmino. ¶.. Nadaera auténticoexceptola sensibilidad,y de este

modola sensibilidadllegó a seresta mismasustanciade mi vida (Kasimir Malevich.

The Non-objectiveworld, trans, haward Dearstyne(Chicago:TheobaId, Paul and

Company.1959).» De estemodo K. Malevich descubriósu »liberación del »

(1913), una cuestiónfundamentalmenterelevanteal arte contemporáneo.

7.. “Todo artedespuésdeDuchamp»,dijo J.Kosuth, esconceptualpor naturaleza,por

queel arte sólo existeconceptualmentef»Arte tras lafilosofia”, estudiointernacional

(Octubre, 1969)]. Esta afinnaciónno sólo resumeel puntode vistade Kosuthde todo

arteposteriorde Duchamp.tambiéncuestionatodo el arte anterior
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8.- Kosuth insisteen la idea de que la mojologíadel objetode arte, en términosdel

materialy del estilo, destruyela purezade la idea.

9.- Dijo Kosuth (respectoa susproposiciones.¡970): “El arte consistede mi acciónde

colocarestaactividad«nvestigación~en un contextode arte[porejemplo,El arte como

idea como idea (“sofiware” exhibition, TheJewishMuseum.¡970)!”. El arte no esta

en el objeto, sino en la concepcióndel artista de arte a lo cual los objetosestán

subordinados.

¡0.- MientrasKosuthenfatizasobreel arte -como-idea,el conceptualistaBernardVenet

insiste en el arte -como- conocimiento.

11.- El aspectode la documentaciónha llegadoa sercrecientementeimportantepara

arte conceptual.

12.- Tanto la cámara como la fotocopiadorapuedenser usados como mediosde

registros. Los artistas conceptuales-entre otros, On Kawaray DouglasHubler- han

usado, las ocurrenciasdiarias, mapas,fotos> diagramascomo “recipientes” para sus

concepciones.

13. - “La recreaciónesmásimportanteque la creación”, dijo On Kawara -OnKawara

in Conversationwith, Ursula Meyer. Octubre7, 1970. En esencia,la obra de Kawara

esunadocumentacióncontinuade su vida diaria.

14.-Respaldadopor la documentaciónfotográficay/o la evidenciade la vida, biología.

sociología,y lasestructurasdela informacióndelHansHaakeinvestiganlas relaciones

sistemáticasentre los eventosy las concepciones.

15.- EL artista que realiza actuaciones - Y ,4cconci, D.Graham, E.Nauman y

D. Oppenheim-reemplaza el objeto tradicional del arte -lo que quiere decir, en

Performance,el artistay el objetode arte se une.
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16.- El arte conceptualinsisteen la eliminacióndelobjetode arte. Sin la interferencia

de objetosSolLewitt da un sútil enfásisal espacioa travésde la aplicacióndirecta de

susdibujos esquemáticosa la paredde la galería.

17- Loslibros llegarona serun medioimportantede incrementoparaarte conceptual.

de vezen cuandotomadoel lugar de la exposición.Ellos tienenmáspermanenciaque

demostracionespasajerasen las galerías-los libros de EdwardRuscha.

18. - Fue SethSiegelaubquien clar¿ficó la relevanciade los libros y los catálogospor

el arte conceptual. “Cuando el arte no dependede supresenciafisica, cuandollega a

ser una abstracción,no se está distorsionandoy alterandopor su reproducción en

libros. Llegaa serla información “primariamente~ mientrasla reproduccióndel arte

convencionalen libros y catálogosesnecesarimentela informaciónsecundariayademás

distorsionada. Cuandola información esprimaria, el catálogopuedellegar a ser la

exhibición” (SethSiegelaub.iii conversationwith Ursula Meyer.Septiembre.27, ¡969).

19.- El espaciode la galeríaconvencionalestámejoradaptadaparaexhibir objetosde

arte quepara mostrarconcepciones.Lasexposicionesnotablesde la galería Down, la

cualexponíauna variedaddepalabrase imagenesdel lenguaje.Algunasde ellaseran

puramenteconceptuales,otraspresentabanel aspectoestéticode las letras, laspalabras

y el lenguaje.

20.-La primeraexhibiciónde arte conceptualexclusivamente,“January 5-31. 1969”,

mostró la obra de Bany, Huelen. Kosuth y Weiner, estabaorganizadapor seth

siegelatnb.

21.-El trabajo de R.Bar¡ymuestrala elinzianciónprogresivadelobjeto.

22.-La abolición de objetosde arte -en casode El N.E. rhing Co. (Ia.im Baxter). M.

Merz. H. Darboben,M.Boschner,D.BurenyJ. Dibbets,entreotros- . tipica para arte

conceptual,elimina la preocupaciónporel “estilo”, “la cualidad”, y la “permanencia”,
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las modalidadesindispensablesdel arte tradicional y contemporánea.El estilo, la

cualidad,y la permanenciasoportanla noción de que la épocaes una consideración

básicapara el valor de un objetode arte.

23.- Desde el punto de vista conceptual, las propiedadesmaterialesy cualidades

estéticasson secundariasypodríanprescindirsede ellas. Lo relacionadoa la cualidad

y al estilo tiende a favor de la repetición. Los Do4aistas -Duchampy Pica/ña-

desconfiaron de los esfuerzosrepetitivos estéticos(del cubismo).

24.- La extensiónde un campo al otro se conduceal descubrimiento.Existe la

exploraciónde otroscampos,talescomo,films. actuaciones,poesía.filosofia. ciencia,

y tecnología.

25.- El lenguajetradicional de arte no seadaptaa las cuestionesde arte conceptual.

Lo que ha ocurrido en la ciencia, comoen elarte, esuna nuevaformade la percepción

que ha sido añadida, la cual permitepercibir los fenómenosqueson abstractosy/o

invisibles.

26.-Desdeel puntode vista conceptual,el estilo exageradode objeto de arte con su

estructuraen permanencia,ha dejado de producir significado, es decir, crisis de

si gn <ficado.

27- En toda historia, el arte ha sido unafuentede información.El campode acción.

el contenido de la infonnación y el modo en el cual está estructuradoresulta

particularmenteel estilo de unaépocadeterminada.

28.- DesdeMalevich y Mondrian, gran parte de nuestro arte es singularmente

caracterizadopor una necesidadintensapor la abstracción.

29.- Los artistas abstraencualquiercosapero no es necesariamentearte. En este

sentido,entonces,la abstracciónllega a sersinónimode sustracción. Sin embargo.
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Mondrian pronosticóel plano de sign<flcado de la “abstracción”. Para él, el acto de

abstraerno consistiósólamenteen la “reducción” y/o la “eliminación”, sinoal mismo

tiempose refirió a lo abstracto, en el sentidode la idea, lo universalantesque lo

particular.

30.- La noción de la abstracción como sinónimo de la sustraccióndebería ser

reexaminada. Siempreque algunaspropiedadesde un objeto son removidas, ellas

inmediatamenteson sustituidaspor otraspropiedades;por ejemplo,diseñogeométrico

sustituidopor materiafigurativa. el campode color de la pintura sustituidopor diseño

geométrico,y así sucesivamente.Si todo diseñointencionadofueraneliminados,ahí

todavíapodríaseruna cosacubiertadelmaterial. La abstracciónen el arte nofunciona

simplementeen términos de la “reducción”. Lo que ha ocurrido es un procesode

sustitución de lo visual, por ejemplo, los valores estéticos. Una nueva serie de

cualidadessustituyea una vieja, la cual no es considerada “arte» mástiempo. Este

procesosustiuucionalJite interpretadaen términosde “abstracción” (y/o “reducción”).

31.- Tres de las definicionesdel Webster -según Ursula Meyer- del término

“abstracción” son relevantes:

i) “Una abstracción o siendoabstraída; la eliminación”. La abstracción,en este

sentido, se refiere a la noción de la reducción (por ejemplo, arte minimal o “Arte

reductivo“). Estanocióntambiénseaplica a anti-forma. aunqueel modeloo tipo de la

reducciónescompletamentedWerente. En lugar de simplificar la estructuradelobjeto

en términosde ciertaspropiedadesparticulares,la coherenciadelobjeto

es eliminado. Todavíala obra anuformainacabaday desmaterializadaaún estádentro

delsentidode un objeto. Sólola aparienciaha cambiado,los valoresestéticoshan sido

sustituidosy, paradájicamente.la negacióndel objeto llega a sersu afirmación.

II) “La formaciónde una idea, comolas cualidadesylaspropiedadesde unacosa,por

la separaciónmentalde los casosparticularesu objetosmateriales”.

di) “Una idea asíformada,o unapalabra o términopara éste-. Este sentidode lo

“abstracto” se aplica más adecuadamenteal trabajo del Grupo Británico Art and

Language:Terry Atkinson,David Bainbridge,MichelBaldwiny HaroldHurelí. Estos
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artistasjunto con Jan Burny Mel Ramsden,constituyenel núcleodelasí llamadoarte

conceptualanalítico.

El arte conceptualanalítico ofreceuna elaboraciónlinguisticaque consiste “desdeun

artey desdeun puntode vista dellenguaje-T. Atkinson, “From an Art and Language

point of view”, Art-Language.vol.J. N’>2 (feb. ¡970). (parte de estostratamientosson

publicadosen la revistaArt andLanguage).

32.- El grupo Art-Languageponenatenciónal papelfundamentalqueel lenguajeha

jugadoen el desarrollodelarte. Mientrasmuchosescritoresartistas conceptualesusan

el lenguajecomoapoyodelarte, el grupo inglésdeArt-Language.hanpropuestoeluso

del lenguajecomo el materialdelarte.

33.- La gramáticano se refierea ningunaaplicaciónpráctica,perofuncionacomoun

análisis de sus intenciones. El énfasisse ha cambiado desdeel lenguaje de una

investigación(dearte)a la investigacióndeArt-Lenguage-deestemododesarrollando

un lenguajeacercadel lenguaje,deaquí un meta-lenguaje”. (23)

Viendo como se aproxima las opiniones de L. Morton a las de

Ursula Meyer, ambos tuvieron en cuenta en el arte conceptual,

la importancia de la idea del artista o su intención, el

problema de la naturaleza del arte y su función, y también el

lenguaje en el arte, eliminar la necesidad de la forma en

arte, asumiendo el papel del crítico tanto como el del

artista. Unir la teoría con el arte. El arte no como un

producto sino como una actividad, los conceptuales buscan

reducir los componentes esenciales de la expresión artística

a la idea del artista y la respuesta de la audiencia.

Catherine Millet, también comparte las opiniones expuestas,

teniendo en cuenta dos ensayos publicados por ella:

1. “Arte conceptual” (Encuentros 1972 Pamplona—España)
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2. “El Precio del rescate” (Crédito y descrédito del Arte

Conceptual por Juan Vte. Aliaga y José Miguel G.Cortés,

1.990)

Anteriormente donde explicábamos la definición de arte

conceptual, acudimos a la opinión de Millet, sin embargo, en

el ensayo “Arte Conceptual” donde se puede aún subrayar las

siguientes reflexiones:

“- El término <<Conceptual>> no selimita en cal<flcar un tipo de obras que ha

renunciadoal objetoo completamenteindependientede la presentaciónconcretaque

de él se ofrece. En primer lugar, numerososartistas <<conceptuales>> utilizan

todavíaobjetoseinclusoobjetosquepodríamosdenominar< <cuadros> > : Blow-ups

de Kosuth,de Berner Venet.Además,el hechode que estosmediosparecensermenos

utilizados que la fotografla o la hoja depapelutilizadascomo tal, no sedebea una

voluntadsistemática,sinoqueesla consecuenciacircunstancialde renunciasoperadas

a un nivel queno es el de la formulación”.

“. La intención de los artistas conceptualesno estriba en centrar su acción en una

intervenciónde carácter ante todo perturbador en los circuitos de producción y de

difusión(lo queresultaríaen una crítica directade la sociedad).La concibencomo un

trabajo de carácter reflexivo,un auto análisis”.

“- El arte conceDrualno significareducir la obra a unaidea. a un concepto.sino que

es <<idea>> delarte. <<concentodel arte>>. Esto, a pesarde que un cierto

oportunismohayaincitadomásde un artista a concentrarseconpresentarideascomo

obras.Esfácil, en efecto,reemplazarel objetopor lafrase quelo describe,el gestopor

una invitación a realizarlo y creer que lo que no es más que una variante de las

maniobrasartísticaspuedapresentarsecomo una conmoción”.

“- Sepuedeconsiderarcomotentativasdedefiniciones,muygenerales,peroaceptables.

ciertos extractos del testo de J. Kosuth, <<Art afier Philosophy>>: ‘Las

proposicionesartísticasno poseenun carácterde hecho,sinoun carácter lingilístico -

oseaque no describenel comportamientode las cosasfisicas o mentales;son la

expresióndedefinicionesdelarte, o las consecuenciasformalesdedefinicionesdelarte.
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Por lo tanto, podremosdecir que el arte opera segúnuna lógica. Veremosque la

característica de una actitud puramente lógica es la de estar afectadapor las

consecuenciasformalesdenuestrasdefiniciones(delarte)y nopor cuestionesempíricas’

y también: ‘lo queel arte tieneen comúncon la lógicay las matemáticasesqueesuna

tautología,esdecir, quela “idea delarte” (la <<obra> >) y el arte son una misma

cosa’. (..)Kosuthal respectode laformulaciónde <<Arte comoIdea comoidea>>

queconstituyeel encabezamientogeneralde todas las investigacionesqueha realizado

desde1966 afirma: ‘No se trata de interpretar estaformulación como un proceso

sistemáticode abstracción de toda cosa (la idea de un objeto, de una materia

presentadacomo obra de arte másbien que aquelobjeto, o aquella materiamisma).

sino comoprincipio básicoen cuantoa la función delarte’”. (24)

En el segundo ensayo de Catherine Millet: “El Precio del

Rescate”, se puede destacar en él las siguientes reflexiones

sobre arte conceptual:

“- El arte conceptualcomoreflexión teóricasobreel arte. Para mi el conceDtodelarte

conceptualconsisteen reflexionarsobrela manerade insertarse la obra de arte en la

realidad”.

“- Lo propio del arte conceptualha sido la crisis provocadaen la relación entre la

imageny el texto. De habersidoel textoel mejor instrumentodelarte conceptual,los

artistashabrían abandonadodefinitivamentetoda visualización,se habrían convertido

en teóricospuros. Se limitarían a escribirtextosypublicarlos.Sin embargo,estono es

exactamentelo ocurrido. Sentíanla necesidadde utilizar la fotografla. en ocasiones

tambiénel objeto creo quehanjugadocon el desencadenamientode unacrisis mutua,

de la imageny del texto. Piensoque ahíradica su mayoracierto. Sin el lenguajeno

existeel arte. Yo no creo en esaconcepción,bastanteconvencional,por la queuna

obra de arte. un cuadro, se aprecia colocándosedelante de él y admirándolo. La

percepciónconlíeva la conceptualización,luego debepasarpor el lenguaje. Para

transformarel arte esnecesarioque mediela teorizaciónentreunasformasy otras,y
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por tanto empleodel lenguaje”.

“- CatherineMillet en la respuestade la preguntaformuladapor Juan Vte. Aliaga y

José Miguel G. Cortés: ‘-Si aceptamosque el arte conceptualno tiene función

representativani expresiva,noproponeexplicaciónni visión delmundo,que tan sólo

seinteresapor investigar y reflexionarsobresi mismo(sobre la formaciónde varias

premisasgeneradorasdel arte antes que sobre las propias premisas).¿Podríamos

concluirqueel arte conceptualexistetansólosi esobjetode análisisu observación,y,

consecuentemente,quesetrata de un artepuramenteformal?, ¿Sepodríaafirmarque

los conceptualessonhijosal mismotiempodeDuchampy de Greenberg?,dice: <<Lo

quesipuedodecir esque el arte conceptualha heredadoalgo de estasdostradiciones

antagónicasdelmodernismo,en concreto:El neodadaismo.la utilizacióndelobjetoy

la negaciónde la pintura, y además,de los formalistasamericanosalgo de distinto

signo: La insistencia en el objeto de arte, en su definición. Los conceptualeshan

establecidouna conexión entre estas dos tendenciasy fruto de ella han surgido

abundantesresultados.Creo que éstaes la actitud a manteneradmitir quenuestra

época. la modernidad,ha generadocosastotalmentecontradictorias, en ocasiones,

simultáneamente,ypreguntarsequésepuedehacerconestacontradicción.De alguna

manera la actuación de los conceptualesha ido en esta dirección. Podríamos

preguntarnos,en efecto,siel arte conceptualhapropuesto,si no una visión delmundo

conformea la tradicionalpráctica de la pintura modernahasta entonces,si al menos

una actitud, unaposicióndelhombrefrente al mundo.No sesi sepuededecir que el

arte conceptualimplica una visión del mundo,en la medidaen queno proponeuna

interpretacióndel mundo,pero, en cualquiercaso, creo queel arte conceptualnos

señalael lugar que eventualmentepodríamosocupar en el mundo. Cuando Kosuth

defendía la idea de que el arte sucede a la fi losofia, creo que tenía razón.

Efectivamente,el arte ha heredadola función que antescorrespondíaa la filosofia.

Durante todo estesiglo seha habladode la muertedel arte, y yo mepreguntosino

estará vivo el arze y muerta la filosofia, sinohabrá asumidoel arte la función hasta

entoncesde lafilosofia, esdecir, la de ayudarnosa definir con respectoa la realidad.

Quizás los instrumentosempleadospor la filosofia no resultan ya eficacesy nos
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proporcioneel arte unosnuevos>> “.

“- Alfinal delos añossesenta,en general,el medioartísticoestabamuypolitizado:Los

artistas,inclusolosde losEstadosUnidos,seagrupabanyseman<festaban.En cambio,

en los textos, en las exposicionesde Art and Language, no era frecuenteque se

abordarancuestionespolíticas. Aunasí,creo quesehallabapresenteensu reflexiónun

fondo Marxista, pero no aparecía explícitamenteen ningún artista del grupo era

limitante como sucedíaen otraspartes

“- La principal limitación delarte conceptualconsisteen haberexpulsadoal sujeto,

“- Alprincipio el arte conceptualsemantuvopróximoa las tesisformalistas,por tanto

a unaconcepcióndelartemuyencerradaen símismo. Pero lo cienoesquecuantomás

sereflexionasobreun objetoen concreto,para definirlo, másnospercatamosde que

debemostomar en consideraciónel entorno(t) El contextoideológicoen el que está

inmerso el arte. No sepuede limitar a los artistas a un momentohistórico de su

desarrollo”. (25)

A continuación se expone algunos comentarios sobre arte

conceptual dados por conceptualistas:

1. Sol Lewitt:

Está hecho para atraer la mentedel espectadormás que sus ojos o sus

emociones”. (26)

2. Douglas Huebler:

“Arte conceptualsign<flca: Fabricar un arte que no tenga un objeto como

residuo”. (27)

3. Sal Lewitt:

<<En arte conceptualla idea es el componentedestacadode la obra>>.
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Eso signjflca que todos los proyectosy las decisionessonhechosde antemano

y quela ejecuciónesun asuntosuperficial.La idea llega a seruna máquinaque

produce el arte. Esto no sign<fica que el arte conceptual fuera

racional,< <ideas teóricaso ilustrativas>>. Completamenteal contrario, lo

<<es intuitivo y sinpropósito>>“. (28)

4. Sol Lewitt:

“Los artistas conceptuales<<sacan las conclusionesa las que la lógica no

puedellegan.. losjuicios ilógicos conducena experienciasnuevas>>. Pero:

<<Los pensamientosirracionalesdebenserseguidosconfidelidadabsolutay

lógica> > • <<ciegamentey mecánicamente>>.<<Cualquier enfoquede

atenciónen la fisicalidad distrae el entendimientode la obra. La idea misma.

aún cuandono llega a visualizarse,es tanto una obra de arte como cualquier

productofinalizado>>. <<Todas las etapasde intervención -escritura.

diagrama, dibujos, modelos, estudios,pensamientos.conversaciones-sonde

interés. Estosmuestranque el procesodelpensamientodel artista sona veces

másinteresantesque el productofinal>>. <<Las ideaspuedentambiénser

explicadascon números,fotografias. o palabras o cualquierotra maneraque

elige el artista, la forma no esimportante>> 1 (29)

5. sol Lewitt:

“Arte conceptualpodría extendersedesdeun objeto generadopor una idea un

escritoo a una idea verbal, o existir en la separaciónentre la verbalizacióny

la visualización”. (30)

6. Sol Lewitt:

“El arte conceptualessólobuenocuandola ideaesbuenas. (31)

7. Ira Licht:

“¡El] Arte esla informaciónpura”. (32)

8. Lucy Lippard y Jhon Chandíer:
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“El incrementode <<un arte conceptual-ultra queenfatizamásen elproceso

delpensamientoexclusivamente.Tantomásy másel trabajo esdiseñadoen el

estudioperoejecutándoloen cualquiersitiopor artesanosprofesionalesy como

el objeto llega a ser meramenteel productofinal, un númerode artistas han

perdido el interéspor la evoluciónfisica de la obra de arte. El estudioestá

llegandonuevamentea serun lugar dondese elaboranlas ideas.Detal manera

que cada tendencia que aparece está produciendo una profunda

desmaterializacióndel arte. especialementedel arte como objeto, y si esto

continua prevaleciendo,estopuede resultar en objetos que llegan a estar

totalmenteobsoletos>> “. (33)

s. sol Lewitt

“Solo las ideaspuedenser obrasdearte; estándentrode una cadenaevolutiva

queal cabopuedeencontraralgunaforma. No todas las ideastienenporque

materializarse...ya queningunafonnaes intrínsecamentesuperiora otra, el

artistapuedeutilizar cualquierforma desdeunaexpresióndepalabras(escritas

o habladas)hasta la realidad material, por igual”. (34)

10. Sal lewitt

“Cuandoseempleanpalabrastalescomopinturay escultura,connotantoda una

tradición e implicanuna aceptaciónconsiguientede esatradición,poniendoasí

limitacionesal artista que no queríahacer un arte que vaya másallá de las

limitaciones”. (35)

11. Douglas Huebler

“El mundo está lleno de objetos,máso menosinteresantes,no deseoañadir

ninguno más”. (3~)

12. John Baldessari

“por la presentedoyla noticia que,todas las obrasde arte hechaspor el abajo

firmante entremayo de 1953y mayo1966, en suposesiónfueronquemadasen

el mesdejulio de 1970, en SanDiego, Cal<fornia”. (37)
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13. Lawrence Weiner
“Cualquier cosaqueexiste, tiene un cierto espacioque lo circunda; aún una

ideaexistedentrode un cierto espacio”. (38)

14. Robert Barry

“Arte conceptualtuvo que ver con algún tipo de experienciavisual”. (39)

ís. Douglas Huebler

“Todo lo queustedhacecomprometeal espacio.Yopiensoque la cosaesencial

esque no estemoscomprometidos...conel espacioespecificodóndela llamada

imagende arte existe”. (40)

16. Robert Barry

“Quizás nosotrosestamossólo tratando con un espacioque es d<ferente al

espacioque uno experimentacuandoconfrontaun objetotradicional “. (41)

17. Sol Lewitt

“Si las palabras son usadas,y ellas provienende las ideasacercadel arte,

entoncessonarte, no literatura, ...

Todaslas ideasson artesiserefierenal artey caendentrode las convenciones

delarte...

Las convencionesdelarte son alteradaspor las obras de arte.

El arte logrado, cambia nuestraspercepcionesmod<fica nuestra manera de

entenderlas convenciones”. (42)

18. Any Goldin y Robert Kusbner

“Probablementela mejor contribucióndel arte conceptual[fue]pensaracerca

de quésign4flcael arte en lugar de lo que esformalmente.Con la percepción.

la expenencíay descartandola historia del arte como irrelevante, nosotros

podemosposiblementeabordarpara encontraralgúnsignificadoartístico... con

d<ficultad hemospodidoempezaraprestaratencióna las manerasque las ideas

logran entrar en el arte y cómo ellas están comprometidas con el significado



370

artístico”. (43)

19. J. Kasuth

“Ser artista ahora significa cuestionarla naturalezadel arte”. (44)

20. J. Kosuth

“La pintura mismadeberíaser excluida, eclipsada, tachadapara construir

arte”. (45)

21. J. Kosuth

“En su límite el arte queyo llamo conceptualestal por queestábasadoen...

el entendimientode la naturalezalingilística de todaslasproposicionesdearte,

seanellasdelpasadoodelpresente,e indeferentea los elementosusadosen su

construcción”. (46)

22. J. Icasuth

“El arte puede existir en el futuro como un modelo de la filosofia por la

analogía. No obstante,esto sólo ocurriría si el arte sigue siendo <<auto-

consciente>>y sisepreocupaúnicamentepor losproblemasdelarte,por muy

cambiantesqueestossean”. (47)

23. Lucy Lippard
“El arte conceptualno ha roto aún las barrerasrealesentreel contestodelarte

y las disciplinasexternas-social. científico,y académico-desdelas cualesel

provocasussustentos(o afirmaciones).Las [interacciones]entrela matemática

y el arte. lafilosofiayel arte, la literatura yel arte, la política y el arte, están

aún en un nivel muyprimitivo”. (48)

24. J. Kosuth

“La gran lucha-de- la vidadeReinhardtcontra.., la mercancíadearte”. (49)

25. Seth Sigelaub

“Hasta 1967, los problemasde exhibicióndel arte erancompletamenteclaros,
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porque en aquel momentoel ‘arte’ de arte y la ‘presentación’de arte eran

coincidentes.Cuandounapintura era expuesta,toda la informaciónnecesaria

intrínsecadel arteestabaahí. Perogradualmenteahídesarrollóun ‘arte’ el cual

no tenía la necesidadde ser expuesto”. “El problema era como hacer que

alguien conocieraque un artista habla hechoalgo. Por que la obra no era de

naturalezavisual, no requeríalos métodostradicionalesde la exhibición,pero

un métodoquepresentaríalas ideas intrínsecasdel arte”. Entonces,lo podría

usar desdeun medioimpreso.por tanto, desdeesto,no alterarla lo quehabría

expresado.

“El usode los catálogosy los libros para comunicarel arte esel mayormétodo

neutralparapresentarel arte nuevo. El catálogopuedeahora actuarcomo la

informaciónprimaria para la exhibición...y en algunoscasosla ‘exhibición’

puedeserel catálogomismo”. (50)

Teniendo en cuenta, que para dar a conocer el nombre de los

artistas y sus pensamientos dentro del marco de la tendencia

conceptualista, acudimos a la obra de A. Bonito Oliva:

“Europa/América. The different avant—gardes” <1976), donde

afirma: Vincenzo Aqnetti (Milán, 1926), trabaja dentro del

marco de arte conceptual. Contra el carácter especifico de

diferentes lenguajes, este artista hace uso de ellos,

intercambiando: Por ejemplo, el lenguaje matemático,

formulado a través de la presencia visual de números, y lo

sustituye por el lenguaje literario, resultando un proceso

inicial nulo y una subsecuente amplificación, lo cual

encuentra su significado en su carácter universal como un

medio de comunicación. (51)

Laurie Anderson, Nueva York (1947), un artista post-

conceptual. Trabaja sobre paradojas e introspección irónica.

Su lenguaje propone pequeños juegos de palabras y procesos

lógicos revelando su anibigúedad y convencionalidad. La ironía

descansa en la supresión de un término a otro, en hacer

saltar las diferencias y distinciones lógicas, y en el
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continuo cambio de una realidad externa a una realidad

interna y viceversa. (52)

Art and Lanquage, [Terry Atkinson (Turascoe, 1939), David

Bainbridge (1941), Michael Baldwin (Copping Norton, 1945),

lan Burn (Ceylong-Australia, 1938), Harold Hurrel (Bulton

Upon Deanne, 1940), Philip Pilkington (Conventry, 1949), Mel

Ransdem (Nottingham, 1944), David Rushton (Guilford, 1950),

Charles Harrison (1942), Graham Howard (Winchester, 1918)],

un grupo de artistas trabajando como un «grupo» dentro de

la esfera específica de arte conceptual. Su análisis está

interesado con la noción y la definición de arte, pasando la

obra artística de la producción concreta de obras a una

producción teórica. Sus investigaciones toman lugar por medio

de la creación de escritos, y textos, aprestado para dirigir

el análisis de arte hacia un examen del contexto en lo que

surge el arte. (53)

Jbon Baldessari, National City (1931), trabaja en la esfera

de arte conceptual. En sus investigaciones el hace uso de los

medios fotográficos o de máquinas presentando propuestas para

el análisis. Estas tienden a exponer y confirmar no tanto las

imágenes, ellos comentan un cambio en el significado con

respecto a la imagen misma. En este caso el arte conceptual

llega a ser una idea narrativa de arte y su proceso

formativo. (54)

Robert Barry, Bronx (1936), exponente de arte conceptual.

Trabaja mediante la desmaterialización de objetos de arte. Él

usa filminas proyectadas sobre una pared, lo cual presenta

palabras y formas cromáticas organizadas de acuerdo a un

montaje exacto y el tiempo de la percepción. La palabra y

formas constituyen el objeto lingúistico de la obra, mientras

el tiempo llega a ser la estructura básica del análisis. (55)

Victor Burgin, Sheffiel (1941), exponente de arte conceptual,
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trabaja a través de los objetos, escritos y las imágenes

didacticamente capaces de demostrar no lo informativo (en el

sentido de que transmite contenidos) pero la función

«performativo» de arte, según una definición propia. En

otras palabras, la obra de arte provoca un conocimiento de

los mecanismos mentales y procesos que gobiernan (guiando) la

formación del pensamiento y costumbres sociales. (56)

James Collins, Northampton (1939), usa el medio de la

fotografía para re—crear situaciones que tiene que ver más

con las emociones y sentimientos que con el intelecto. Es un

artista post—conceptual. El da a su obra un sentido de humor

sutil y traspasando la tría frontera del medio para mostrar

no resultados objetivos, sin un cúmulo de sensaciones. Ver e

imaginar son las polaridades usadas para encontrar una nueva

dimensión del romanticismO. (57)

Bernd y Hilla Becher, (a., Siegen 1931; H., Berlin), trabajan

en la esfera de arte conceptual y usan el medio de la

fotografía para documentar una arquitectura industrial ahora

en proceso de desaparecer como una tipología. El análisis

fotográfico de estas tipologías también llega a ser una

reacción arqueológica, como documentación y archivos, de esta

«arquitectura encontrada», ahora condenadas a ser

destruidas. (58)

Bilí Beckley, Hamburg, pa. (1946), el artista post-

conceptual. Trabaja mediante la yuxtaposición de imágenes y

escritos. La imagen fotográfica se fija en objetos y detalles

de los objetos diarios. Al texto se incorporan descripciones

y fantasías, las cuales se abren por dentro una hacia otra en

un proceso constante de divaricación. La imagen es lo visual,

el punto fijo en la dislocación dinámica del pensamiento.

(59)

miel Bochner, Pittsburg, (1940), exponente de arte conceptual.
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Usa las matemáticas como instrumento para el análisis y para

medir el espacio. Este análisis es llevado fuera en un

espacio circunscrito que puede ser una hoja de papel o

cualquier otro espacio real. Las matemáticas son aplicadas

como un modelo de la abstracción para eliminar las cualidades

materiales del espacio analizado mientras a la inversa

acentúa su dimensión mental. (60)

Roger Cutforth, London (1942), exponente de arte conceptual.

Por medio de la fotografía y películas, el analiza las

dimensiones del espacio y del tiempo. El espacio es analizado

en su profundidad mediante una línea (ruta) de perspectiva

perseguida desde el fondo hacia delante, y fijado por el

lente de la cámara de cine. El tiempo es representado por las

variaciones en la relación entre las figuras y el paisaje.

(61)

Janne Darboven, Munich (1941), trabaja en la esfera de arte

conceptual. Los signos en sus escritos vienen

fundamentalmente del campo del lenguaje matemático. Desde

esta área específica Darboven resume la idea de la progresión

y la serialidad. La progresión, destinada como aumento o

disminución, ocurre en un sentido aritmético. Los números y

líneas reproducen en tinta sobre las hojas de papel realmente

no son una cita matemática sino los signos de un proceso

abstracto y lógico. (62)

Joan Dibbets, Weert (1941), trabaja en la esfera de arte

conceptual. Mediante la fotografía y el uso de las imágenes

secuenciales, él investiga la percepción visual, analizado en

su desarrollo temporal, a través de sucesiones de imágenes en

las que cada una representa un momento separado de esa

percepción. La totalidad forman un arco de la secuencia y

constituye el diafragina completo del tiempo de visión y una

serie de información sobre su curso en el espacio. (63)
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Henry Flynt, New York, es un artista conceptual, lindado con

el grupo experimentalista del Fluxus. Su obra consiste en una

serie de escritos teóricos analizando la noción de arte y sus

actividades. Mediante la remoción de arte desde la práctica

a la teoría, lo cual se refleja sobre sí mismo, él anticipó

el arte conceptual cuyo objetivo es auto—cognoción. (64)

Ferran García Sevilla, Palma de Mallorca (1950), trabaja

dentro de la esfera de arte conceptual. El análisis del medio

fotográfico, lo que el usa describir episodios de la vida

civil española tales como la muerte violenta de Carrero

Blanco. Su obra es por último una investigación del lenguaje

de medio de masa, su objetivo presentar la relación de las

estructuras de la información, la asociación falsa y

contradicciones escondidas. (65)

Dan Graham, trabaja también en la esfera de arte conceptual.

Su medio son la cámara y una cámara de cine portátil o

videograbadora, mediante lo cual el investiga el espacio y la

distancia entre el artista y el mundo circundante, personas

y objetos. Su manera de reconocer el espacio es renovado por

el empleo del medio técnico lo cual amplia y concreta la

esfera de la atención. (66)

Hans Haacke, Cologne (1936), artista conceptual. Usa el

análisis para investigar no tanto el concepto de arte como

las normas estructurales guiando su sistema. Sus obras

explotan las fotografías de los edificios, otra imagen urbana

y, en general, la información directa de la economía

política, con una vista al arte cambiando de lo estético a lo

ideológico. (67)

Douglas Huebler, Ann Arbor (1924), Trabaja en la esfera de

arte conceptual. Usa el medio de la fotografía para

investigar la dimensión temporal inherente de una obra de

arte. Sus fragmentos de documentos fotográficos de sucesos
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pertenecen a la vida diaria. El modifica la estructura

temporal de la secuencia fotográfica al introducir espacio

entre una imagen y la siguiente. Este espacio (la distancia)

introduce la idea de tiempo entendido no tanto como la

duración sino como una pequeña porción y el instante

instantáneo. (68)

On ¡<avara, Japón (1923), trabaja en la esfera de arte

conceptual. Mediante una progresión numérica reproducida

sobre las hojas de una serie de libros en las cuales

constituyen sus obras, el lleva un análisis de la dimensión

temporal. La sucesión anónima del tiempo es elegida al azar

de momentos significantes que distingue la experiencia real

de la maquinaria indiferenciada de tiempo genérico. Así el

número se refiere a una objetivamente declarada

individualidad la que es no obstante, ocultada de toda

demostración. (69)

Joseph Kosuth, Toledo, Oh. (1945), uno de las principales

figuras de arte conceptual, suele tomar las ampliaciones de

las definiciones del diccionario reproduciéndolas y

aislándolas sobre lienzo. El lenguaje es transformado

directamente en el objeto de arte, justo las definiciones

cifradas por la cultura llegan a ser el objeto de

conocimiento. Su obra es una presentación continua de

tautologías donde el lenguaje es la reflexión de si misma y

el proceso lógico que lo comienza. El arte es entonces sólo

una investigación de la noción de arte. (70)

David Lainelas, Buenos Aires (1944), trabaja en la esfera de

arte conceptual. Usa fotografías y películas como medio para

analizar su posición propia vis—a—vis realidad (marco, punto

de vista, exposición, corto y detalle [fragmento]) y su

capacidad objetiva de escribir los movimientos de la realidad

[la historia articulada en los limites del argumento

(estructura)]. El resultado es la interrupción de la
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dimensión temporal. (71)

William Leavitt, Washington (1941), trabaja en la esfera del

arte conceptual, aislando estereotipos estilísticos de su

concepto. La extracción del dato extrapola el estilo de todas

sus referencias históricas y culturales induciéndolo a la

superficie de una visibilidad pura. El análisis coincide con

el momento culminante del icono, el cual es cargado con una

valencia irónica.que pone además distancias entre la imagen

y su comportamiento. (72)

Bruce Nauman, Portwayne (1941), trabaja mediante el uso de

materiales diversos, desde el cuerpo hasta láser y los signos

de neones, los cuales conllevan una cualidad antropomorfica,

puesto que el artista tiende a restaurarlos a su propia

estructura psicosomática. Construye espaciosambientales como

un lugar para verificar los dinamismos sensoriales del

cuerpo. Su obra llega a ser una práctica procesual de la

experiencia y el descubrimiento. (73)

Ornan Opalka, Abeville (1931), trabaja en un área situada

entre la pintura y el arte abstracto, hace uso de un sistema

de signos visuales tomados por una serie de números lo cual

él transcribe sobre lienzo. El número llega a ser el medio de

una escritura que la progresión ininterrumpida dirige hacia

la infinidad. Así el sistema visual y al sistema lógico de

visión coinciden, la progresión numérica corresponde a la

lectura progresiva de la pintura. (74)

Emilio Prini, Tresa (1943), trabaja dentro de la esfera del

arte conceptual. Su análisis pone en juego la estructura,
como una unidad de medirla y módulo de existencia anterior a

la obra del artista. En su investigación él recoge elementos

que son codificados en sus propias formas por el uso, y los
transfiere hacía el concepto del arte, donde el material no

es sometido a cambios pero es utilizado como un modelo de
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información. (75)

Ad. Reinhardt, Buffalo (1913), mediante una continua
reducción del gesto de la pintura, aplicando pinturas negras

sobre fondos negros, se anticipó a la nueva pintura. Él llegó

a este resultado final después de partir de las experiencias

con la pintura abstracta, para demostrar el valor igual de

toda pintura posible, su definición «arte como arte»

significa que el arte no es un acto afirmativo, sino un final

y un acto repetitivo, un suceso absoluto expresado en la

pintura pasada y cualquier cosa que sea pintada en el futuro.

(76)

Terry Smith, Sidney (1950), trabaja dentro de la esfera de

arte conceptual. Analizando la posibilidad de superar su

aspecto tautológico. Utiliza transcripción conceptual pura

por el uso de proposiciones, pero al mismo tiempo, mueve la

especularidad del lenguaje para adoptar un tipo de

investigación abierta la cual no busca soluciones y por

consiguiente no permite el análisis para cerrarse en si misma

de una manera circular. (77)

Nichael Snow, Toronto (1929), trabaja dentro de la esfera del

análisis conceptual de lenguaje fotográfico, mediante

secuencias en lo cual él organiza la imagen. Él lo divide en

una serie de secciones sueltas en lo cual la dimensión

temporal es proporcionado por la evidencia progresiva visual

de la imagen. El tiempo es el resultado simultáneo y evidente

de las unidades temporales singulares capturadas por la

cámara y distribuidas sobre la superficie uniforme, en una

contextualidad flagrante. (78)

Jhon Stezaker, Worcester (1949), trabaja dentro de la esfera

de análisis conceptual, reproduciendo citaciones y

extrapolando desde escritos sobre política y psicoanálisis,

cubriéndolos con lemas e imágenes de la más media. Su
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investigación produce una descodificación o desciframiento

del contexto de arte y un reemplazo de la tautología típica

del arte conceptual, el cual permanece circunscrito por

lenguaje, mediante el acento puesto en la motivación y

contradicción. (79)

Endre Tót, Budapest (1937), trabaja dentro de la esfera de

arte conceptual, investigando el concepto de la ausencia.

Adopta el lenguaje como una construcción de la palabra, lo

que sustituye la realidad. El arte llega a ser una actividad

analítica afectando la especificidad de su propio lenguaje,

y también el concepto en el que esa actividad es situada, a

saber la historia de arte y los modelos que lo han marcado

más profundamente. (80)

Bernard Venet, Saint—Aubane (1941), practicante del arte

conceptual, muestra tablas y diagramas matemáticos tomados de

los campos de la lógica y ciencia. Tiende a alterar los

sistemas de arte los cuales son extensamente conocidos por

estar basadas en la información de signos diferentes, en

otras palabras, sobre una ambigúedad deliberada, para

cambiarlo a un tipo único de información —que de la ciencia—

lo cual siempre trabaja mediante la presentación de un

significado singular. (81)

Laurence Neiner, Bronx (1940), artista conceptual, trabaja

sobre el lenguaje mediante proposiciones analíticas que

investigan su movimiento tautológico. Las proposiciones son

didacticaniente ejemplares y descansan sobre una asunción

general, la que determina su dirección semántica. La obra es

desmaterializada y emplea como un medio la palabra impresa en

las secuencias de libros o directamente reproducida sobre las

paredes, usadas como soporte. (82)

Jan Wilson, Seymour (1924), trabaja dentro de la esfera de

arte conceptual, usando la discusión con el público como
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marco para el análisis. Su inicial cuestionamiento pone en

juego la noción de arte. El habla (la palabra, idioma,

lenguaje) e intercambio con el público son siempre resueltos

en el contexto de arte, lo cual es entonces analizado y

reafirmado. El artista responde a preguntas desarrollando una

investigación progresiva la cual es constantemente re—abierta

por contribuciones exteriores y siempre estimulado hacía

modificaciones, las proposiciones verbales. (83)

Marina Abrarnovic, Belgrado (1946), exponente de «Body Art».

Trabaja en los límites de las posibilidades físicas y

psíquicas, sujetando su cuerpo a una serie de procesos lo

cual determina su relatividad. El proceso siempre pasa

mediante el uso de instrumentos y materiales, coro cuchillos,

fuego e hielo, o substancias que alteran su estado

psicosomático y actuando como un castigo voluntario y una

inversión de los impulsos sadomasoquistas. (84)

Vito Acconci, Bronx (1940), exponente de arte de

comportamiento. Utiliza varios medios lingúisticos, desde el

uso directo de su propio cuerpo hasta lo visual y sonidos

grabados de sus performances. El núcleo de su trabajo es el

ego (el yo), considerado como un campo de tensión

«psicosomático». Hace la alteración de su propio cuerpo, y

el análisis de la violencia, lo cual modifica su estructura

semántica y permite una conciencia y conocimiento de los

límites del comportamiento humano. (85)

David Askevald, Halifox (1940), trabaja dentro de la esfera

de arte narrativo, explorando fotografías y textos en una

relación visual integrada. Los dos idiomas son colocados en

líneas paralelas sin que nunca puedan encontrarse. Las

imágenes presentan un margen de ambigúedad intencional (el

agua, lo cual transforma la estructura de un cuerpo inmerso),

intensificado por el uso de los textos referidos a otras

situaciones más que aquellas de la imagen. (86)
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Linda Benglis, (1941), su trabajo se origina en la

consciencia política del papel de la mujer en la sociedad

contemporánea. En su trabajo juega la intención a reaccionar

a la subordinación histórica de la mujer representada

mediante el signo fálico de la agresividad masculina y la

sensualidad. La agresividad es manifestada en la exposición

por imágenes tomadas de lo fálico como la conquista y el

poder enorgullecerse de su propia arma erótica masculina.

(87)

Joseph Beuys, Kleve (1921), es un artista quien se anticipó

al arte del comportamiento. Usa su cuerpo y toda posibilidad

material (margarina, grasa, cobre) como instrumentos para la

liberación del yo y el de «nosotros» (sociedad e historia).

Mediante el arte intenta reportar la unidad del mundo

separado en experiencias especializadas debido al uso parcial

de tecnología y explotación del hombre por el hombre. Él

fundó la escuela de la creatividad, y dio al arte una

intención política. (88)

Christhian Boltanski, París (1944), trabaja mediante la

recuperación de la memoria. Es el hábito de presentar objetos

o fotografías de objetos como huellas de un pasado lo cual él

reconstruye con la intención de construir un objetivo en el

presente que es preservado en la memoria subjetiva. Esto

implica recuperar la dimensión psicológica y un movimiento de

tiempo desde el presente al pasado. (89)

George Brecht, Halfivay (1925), exhibe con el grupo Fluxus.

Su trabajo procede de la realización fenomenológica que el

mundo es lo que es. El arte es un sistema de signos

trabajando en los procesos mentales sobre lo cual el

conocimiento es pasado. El objeto es recuperado en su trabajo

no en su funcionalidad histórica, o se debe a unas

preferencias afectivas y sentimentales por parte del artista,

pero como una realidad en sí misma lo cual fomenta un
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conocimiento de realidad y un proceso mental no dirigido al

respecto de su uso diario. (90)

Marcel Broodthaers, Bruxelles (1921), desarrollé la

concepción mental de arte mediante su trabajo, su matriz

procede de los trabajos de Duchamp. Su inclinación mental se

dirigió hacia la imaginación, ironía, sutileza y sabor

literario, revestidos de lados míticos de la cultura e

inventar situaciones imaginarias. El uso de cualquier medio —

films, filminas, mapas, libros de ejercicio y ambientes— para

sus elaboraciones imaginarias y el juego de la luz de su

investigación. (91)

Gunter Brus, Viena (1938), artista del cuerpo, miembro de la

Escuela de Viena, trabaja mediante mutilación y la crueldad

aplicada a su propio cuerpo, el cual llega a ser el campo de

acción para gestos directos contra el mismo. Las acciones son

llevadas a cabo en un nivel privado y también ante el

público, y siempre para reducir la pretensión de arte a un

rito auto-sacrificial y para un exhibido y no exhibida

degradación de sus propias funciones corporales, yendo más

allá del límite de la teatralidad del arte y las convenciones

edificantes. (92)

Chirs Burden, Boston (1946), trabaja mediante acciones de la
vida en la cual él experimenta las situaciones desbordantes,

tales como permanecer 22 días sobre una plataforma suspendida

desde el techo de una galería, o dar la vuelta a una ciudad

con la cara cubierta por un pasamontañas durante tres días,

o el que un amigo le dispare en el brazo izquierdo desde una

distancia de 4.5 metros. Su objetivo es emprender la

violencia en su mayor avante psicológico, como un examen para

el artista y la audiencia. (93)

Douglas Davis, Washington (1938), artista de video. Analiza

el complejo sistema de relaciones entre el artista, el medio
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de la televisión y el espectador. El utiliza el medio como un

campo total de acción, el carácter frontal rotativo del video

para construir lo más dúctil y producir una comunicación más

extensiva. El artista literalmente, que es, físicamente,

camina a lo largo de la pantalla, invitando a los

espectadores a hacer lo mismo y buscando un contacto mediante

un diafragma o un objetivo sutil del medio. (94)

Walter De Maria, Albany <1935), ha trabajado particularmente

en las esferas de Land art (arte de la tierra), mediante

acciones dirigidas en el paisaje natural y por tierra

acumulando en la estructura de las galerías cerradas. Su

acción en las áreas abiertas del desierto mediante signos

macroscópicos en la escala del paisaje, lo cual circunscribe

el espacio indeterminante de la naturaleza —el infinito—. El

espacio marcado por el cuerpo del artista, también, denota

una atención a la naturaleza apropiada como experiencia, en

la obra de un orden formal. (95)

Barry Flanagan, Prestatyn (1941), usa materiales en su estado

crudo u objetos ordinarios organizándolos en formas los

cuales corresponden a las posibilidades proporcionadas por

los materiales varios y sus aptitudes como formas

espontáneas. La espontaneidad es meditada por referencia a

una fuente conceptual lo cual, en una etapa después,

reexamina formas y funciones como la acumulación de

significados posibles. (96)

Gilbert and George (Gilbert, Italia 1943— George, Orvon

1942), artistas del comportamiento. Ellos usan sus propios

cuerpos para construir esculturas vivientes. Sus obras

consisten en transferir al campo de actitudes del arte

hábitos que pertenecen a la esfera de cosas vividas, de la

vida personal. Su estilo es el médium, lo cual les permite

recobrar diarias y aún lo trivial, en un plano estético. En

unas de sus obras recientes la relación intersubjetiva es
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insertada contexto ambiental más articulado. (97)

Alan Kaprow, Atlantic city (1927), usa el «Happening» como

un instrumento creativo. El evento se origina en el uso de

materiales dispares y la introducción de tiempo como una

dimensión real de su obra. La duración corresponde a la

acción actual llevada a cabo por el artista junto a la

audiencia, quienes juegan una parte activa en la obra. Los

gestos son siempre elementales y pertenecen a la realidad

diaria, por ejemplo, un montón de llantas de coche en un

espacio definido. El problema no es el resultado, sino el

proceso de acumular los gestos iniciales del artista y

aquellos que subsiguientemente produjo su audiencia. (98)

Christine Kazlov, Born (1945), usa el arte como investigación

en lo físico de la mente, mediante referencias tomadas de

neurofisiologia, neuroquimica, neuropatología, neurocirugía

y neuropsicologia. Aplica los sistemas derivados de estas

disciplinas al lenguaje del arte. Sus películas tienen un

comportamiento humano como su tema, como cerrar del todo la

evidencia de una realidad que no ha dado información, pero en

si factualidad propia y la motivación directa. (99)

Les Levine, Dublin (1936), usa solo cintas de vídeo, para

doble investigación: como médium empleado y aquella que la

situación representa. Su objetivo es verificar la especifidad

del vídeo en su estructura lingúística, el campo de

exposición, la sincronía entre el tiempo real y el tiempo

televisivo, montaje en la cámara, y el disparo, lo cual

empieza desde un «encuadrado» de la imagen y movimientos

más cercanos hasta lo grotesco inherente en detalles y en lo

trivial esto finalmente se presenta. (100)

Geoege Maciunas, Xavnas-Lithuania (1931), fundador y líder

del grupo Fluxus. Desarrolló una idea de arte total, la obra

—por ejemplo: una mesa de ping—pong— prepara una ocasión para
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cambiar las costumbres mentales dirigiendo nuestra vida

cotidiana dentro—fuera. El arte no es nunca un gesto formal

y definitivo, sino un comportamiento libertado para ser

practicado aun fuera de los canales institucionales del arte.

Para Maciunas, Fluxus significa no la producción de objetos

sino de situaciones. (101)

Antonio Muntadas, Barcelona (1948), trabaja mediante acciones

tendiendo a un aspecto notable de la menor actividad

sensorial, tacto, sabor, olfato, como opuesto a lo retinal de

la tradición del arte. En esta manera una descuidada actitud

generalmente es favorecida, fomentar un amplio conocimiento

de la realidad. Usando video cinta, hace entrevistas con la

gente en la calle, y más tarde transmite la grabación sobre

circuitos públicos para alcanzar una forma directa de

comunicación. (102)

Dennis Oppeniheirn, Mason City (1938), trabaja en la esfera de

arte de la tierra, con operaciones implicando el paisaje en

la forma de signos macroscópicos. Ahora el trabaja mediante

instalaciones o ‘¡ideo cinta, en lo cual él investiga y

experimenta con los límites corporales, físicos y la

tolerabilidad tísica a la presión mecánica extraída durante

sus obras. Estas pruebas son llenas de referencias, desde lo

grotesco de las marionetas hasta la obsesión de una

repetición que no puede ser interrumpida y el uso irónico

cruel del cuerpo humano. (103)

Michelangelo Pistoletto, (1933), él se pone a trabajar con
placas de metal y comparar la realidad con la representación.

Sus espejos muestran imágenes superpuestas, objetos

cotidianos o figuras tomadas de algún gesto fijado. Sus obras

recientes consisten en instalaciones, donde la superficie

especular pura establece un espacio compuesto y unas

relaciones temporales con su ambiente. La imagen dinámica

reflejada es el espectador, en una doble función como objeto
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mirado y sujeto que mira. (104)

Arnulf Rainer, Baden bei Viena (1929), pertenece a la Escuela

de Viena. Usa el cuerpo como un campo de análisis de sus

alteraciones y modificaciones se sus «poses», él usa una

cámara, mediante la cual graba las actividades «psicóticas»

lo cual el mismo asume. Sucesivamente el artista interviene

sobre la fotografía mediante signos, lo cual subraya la

psicopatología de su expresión. (105)

Rudolf Schwarzkogler, Viena (1940), artista del cuerpo,

miembro de la Escuela de Viena, usó arte como sufrimiento

corporal. Sus acciones consistian en un modelo de sofocación

producida por vendajes con lo cual él cubría completamente

todo su cuerpo, las fotos lo representan acostado sobre un

lado, se acosté en una especie de mesa anatómica en la cual

se vela en una posición exhaustiva de muerte violenta, de

alguien que ha estado bajo la violencia, onanisticamente

practicada e invocada. (106)

Robert Srnithson, Passaic (1937), practicante del Arte de la

Tierra. Operé en espacios abiertos, su acción consistió en

extender los procesos formales de la geometría al espacio no

formal de la naturaleza. Formas espirales fueron construidas

en una continuidad con su territorio circundante. Los

materiales que empleó eran tomados de el mismo paisaje en el

cual actué. La obra establece una conexión entre la

naturaleza y la cultura, entre el objeto encontrado del

paisaje y el proyecto del artista en su alteración. (107)

Keith Sonnier, Marmov (1941), trabaja con diversos materiales

y con cualquier médium —luz de neón, sonido, cristal o espuma

de caucho— y forma un ambiente como un sistema de relaciones.

Los materiales son usados como ellos son, colocado uno tras

otro en un estado de mera asociación y no de integración. El

resultado es el desarrollo de un proceso el cual pone en
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libertad los elementos y materiales de sus forzadas

relaciones, por un sistema de posibilidades inéditas, como un

estimulo para el espectador. (108)

Wolf Vostelí, Leverkusen (1932), exponente del grupo Fluxus.

Usa varios medios expresivos, relacionando datos y signos

tomados de varios contextos. Su propósito es una declaración

sobre la estructura de la violencia que guarda el sistema, y

sobre los rompimientos de tratos sociales. El uso del

Happening denota una necesidad para que el público tome parte

en su obra, y la participación del público, completa y

satisface las intenciones del artista. (109)

Darío Villalba, San sebastián—España (1939), usa la

fotografía para captar la antropología de los marginados

sociales tales como enfermos mentales, criminales y

subnormales. Más tarde él extiende y manipula la fotografía

con marcas, encapsulandola en soportes plásticos

transparenentes. La diferencia y el mundo cerrado del demente

son encerrados en la imagen, lo cual emprende la distancia y

tensión de un icono asustado o espantado. (110)

Zaj: Juan Hidalgo—Walter Marchetti, Hidalgo (Tamarán 1927);

Marchetti (Canosa di Puglia 1931), un grupo que trabaja

dentro de la esfera de la música, mediante acciones

objetivadas en una recuperación de los gestos de la vida

cotidiana, sonidos y ruidos. El estado de gestos, un tipo de

atención y concentración sobre la ley de la esfera de la

existencia, lo que es un privilegio en un sistema de

relaciones que iguala el silencio con el sonido, el

instrumento musical con la ausencia de instrumentos y el

código de seriedad de conciertos con una ironía que proclama

el valor del silencio en lugar de sonido. (111)

Tomando en consideración que en la década de los años sesenta

y de los setenta, los artistas de los que henos hablado no
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son todos aquellos creadores que produjeron obras

relacionadas al arte conceptual, aun podriamos recordar

nombres tales como: G.Attalai, M.Beadura, M..Bagnoli,

L.Baumgarten, D.Bay, A.Boetti, N.Boezern, K.P.Brehiner,

T.Brown, J.Lee Byars, A.Cadere, P.Carnpus, YI.Camille

Chairnovitz, J.Charlir, G.Chiari, Obristo, J.Collins,

R.Cuinming, R.Darnujanoiú—Darnnjan, amo De Deorninicis, Braco—
Siobodan Dirnitrijevic, V.Export, L.Fabro, R.Filliou, T.F’ox,

A.Fulton, El grupo Idea General (R.Gabo, J.Saía, M.Tims),

J.Gerz, Gillette, Ph.Glass, N.Gravier, D.Higgins,

J.Hailliard, N.Hoh, R.Horn, P.Hutchinson, A.Lirnura, R.Irwin,

J.Jonas, N.Kitchel, Lake, La Monte Young y M.Zazeela, J.Le

Gac, V.Lúthi, Francesco Matarrese, B.Mc Lean, A.Messager,
B.Miller, M.Miss, M.Nonk, N.E.Thing Co, Estilo bello

(R.Fletcher, P.Richards, G.Chittiy, M.Nordman, Nusberg,
L.Ontani, J.Otth, N.J.Paik, Ch.Palestine, J.Paolini,

S.Paxton, y. Pisaní, ¶IhRiley, K.Rinke, U.Rosenbach, D.Rot,

A.Ruppersberg, E.Ruscha, R.Salvadori, V.Schley, T.Schmit,

H.Schober, K.Sieverding, G.Ernilio Simonetti, N.Spero,

D.Spoerri, D.Trernlett, O. Van Elk, V.Wantier, B.Watts,

W.Wegman, R.Welch, D. Wheeler, R.Nhit]nan, Arakawa, R.Prince,
A.Piemoentese,M.Kelley, D.Ban, Ch. Williarns, S.Charlesvorth,

Clegg y Guttrnann, L.Lawler, G.Ligon, Th.Locher, S.Prina,

B.Spector; en España: F.Abad, J.Benito, A. Corazó, García

Sevilla, A .Mercader, A..Muntadas, C. Santos, A. Fingergood,

O.López Pijuan, M.Rovira, J.Sanz, C.Pazos, N.Cunyat,

L.Utrilla, N.Criado, L.Muro, S.Saura, A.Rivé, R.Llimós,

Viladecans, X.Franquesa, S.Gubern, Ameller, F.Amnat, J.P.Grau,

F.Jordan, M.L.Borrás, D.Giral, Mirrallesa, X.Vilageliu,
M.González, Carbó, Costa, Julian, Portabella, Sales, Selz,

Torres, entre otros.



389
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III SANALISIS Y VALORACIÓN DE LOS TEXTOS DE KOSUTH W

111.1. “Arte y filosofía”

En el primero y segundo capítulo tuvimos en cuenta lo

siguiente:

En el primer capitulo de un modo descriptivo se explicó

acerca de la personalidad, educación, intereses particulares

y actitudes de Joseph Kosuth, teniendo en cuenta siempre los

hechos significativos de su desarrollo artístico. Entre el

segundoapartado del primer capítulo y el segundocapitulo se

ve como la obra de Kosuth (Obras—Textos), no surge

aisladamente sino que es el resultado de un contexto socio

cultural. Kosuth pertenece al grupo de los conceptualistas de

su tiempo. También se habló de un amplio grupo de artistas

conceptuales y él objeto de la experiencia artística de cada

uno, como marcador de una época: el momento del arte

conceptual se puede localizar entre los años de 1967 y 1972.

Esta tendencia se fornió en paises Europeos, en América y

Japón. Dos exhibiciones programadas en la primavera de 1969,

‘op Losse Schroeven’ en Amsterdam y ‘cuando las actitudes

llegan a ser forma’ en Berne. Estas establecieron un patrón

para el involucramiento de artistas en la propuesta y a

menudo en la instalación de sus propios trabajos. Entre 1969

y 1972 otras exposiciones surgieron en Londres, Krefeld,

Lucerne, Nueva York, Seattle, Vancouver, Tokio y otras

ciudades, culminando en 1972 con ‘Documenta’ de Kassel en

Alemania. Como dice Ch. Harrison, durante este periodo, ‘el

arte conceptual’ fue un término entre muchos utilizados en el

mundo del arte y del periodismo para referirse ya bien sea a

la tendencia amplia como un todo o a designar más o menos a

facciones coherentes dentro de el.

El propósito de este capitulo es examinar el texto más

significativo de Kosuth, teniendo en cuenta que Kosuth ha

escrito extensamentesobre su obra y teoría.



395

Los objetivos son:
e

1’

1. Responder a las preguntas formuladas en los objetivos de

este estudio¡ recordando que en el primer capitulo de manera

descriptiva también hemos hablado de tales cuestiones.

II. Examinar las ideas de Kosuth, insistiendo sobre sus

reflexiones sobre el problema de la forma y el contenido en

la obra de arte.

Para lograr los objetivos expuestos debemos clarificar

algunos temas.

Al hablar de los textos de Kosuth y en este caso reflexionar

sobre “Arte y Filosofía”, primero expresamos lo que Kosuth

nos dijo en la entrevista que tuvimos con él en el mes de

septiembre de 1995, cuando le hicimos la siguientes

preguntas:

1)Kosuth en el caso que vuelves a leer el texto “Arte y

Filosofía”, ¿Qué puntos encontraría no funcionales en la

formulación de su teoría? y 2)¿Podrias decirnos los cambios

que han sucedido después de que tu formulaste tu teoría en

“Arte y Filosofía”?

Al respecto de la primera pregunta afirmó:

“Internamente no tiene problema, lo único es que es limitado

en errores debido a mis propias limitaciones cuando yo la

concebí. En cierta forma siempre estamos escribiendo acerca

de nuestros limites.., así que escribo en cierta forma para

clarificar mis propias ideas, para aprender de mi mismo sobre

lo que estoy pensando... mis aceveraciofles intelectuales

están en las obras mismas, mi teoría proporciona un contexto

en el que se puede entender mejor esa práctica
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Y Kosuth nos dio la siguiente respuesta al respecto a la

segunda pregunta:

“De muchas maneras es difícil para mi contemplar la persona

que escribió este texto. Ya no existe. Por que yo me

transformé y he crecido de muchas formas desde el punto de

vista que era un hombre muy joven en los años sesenta y todos

mis escritos plasman esos cambios a partir de ese momento”.

Para V.Combalia (1975), por dos razones el texto de Kosuth

tiene importancia por un lado, por que se trata del (casi)

único documento de carácter programático; y, por otro lado,

por que prácticamente (salvo el tímido —aunque justo— intento

de Chantal Beret en «Art press» núm. 10, pp.16—17), no

existe ninguna «contestación» a nivel teórico de tal

postura. No obstante, las razones que propone, por ejemplo,

Luise H. Morton (1985), para reflexionar sobre “Arte y

Filosofía” de Kosuth son:

1. El articulo ha sido reconocido por editores, críticos,

historiadores como un significante y obra seminal para el

movimiento de arte conceptual;

II. El articulo ha sido publicado más de una vez;

III. La fecha original de la publicación era anterior a 1970;

IV. El enfoque del trabajo es sobre cuestiones filosóficas de

la naturaleza y el papel del arte.

Luise H. Morton en su estudio, “Three conceptual artists: A
critique and comparison”, ha formulado las siguientes

preguntas:

1. ¿Cómo Kosuth define el término Arte conceptual?
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2. ¿Cuál es el criterio de Kosuth con respecto a las

relaciones entre artista, obra y espectador?

3. ¿Que tan convincentes son los argumentos que soportan la

postura conceptual? y

4. ¿Cuál es el valor y el efecto de este documento teórico —

para los artistas, los críticos, y el público?

En la segunda pregunta de Luise Morton, la relación

triangular artista, obra, y espectador tomarán la siguiente

configuración:

OBRA

ESPECTADOR ARTISTA

GRfrICO N18

Sin embargo en el enfoque dado a este estudio es para

analizar los componentesde la producción artística que se

puede ver en el siguiente gráfico:

CONTENIDO

OBRA

ESPECTADOR

FORMA

MATERIAL

ARTISTA

GRfrICO N019
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Recordando la opinión de Ch. Harrison <1991) al respecto de

la relación entre artista, obra, y espectador, se puede

destacar:

“Los cambiosen el artesongeneralmenteinsignificantesaceptoaquellosqueabarcan

algunaformade cambiocognocitivo.y exceptoaquellosqueimponeno suponenalguna

modjficacióndeestosprocesosde triangulaciónpor lo cualsign<fica un espectador,una

obra de arte, y un mundodeprácticasposiblesyreferentesson ubicadosrelativamente

unoaotroM (1)

“Arte y filosofía” fue escrito en 1969 por Joseph Kosuth como

un articulo de tres secciones. Fue publicado en la Revista de

Arte “Studio International”. En la primera sección, Kosuth

presenta el cuerpo principal de su visión sobre arte y

filosofía. En la segunda sección, subtitulado “‘Arte

Conceptual’ y Arte Reciente” , es una breve discusión de la

obra de otros artistas conceptuales. La tercera sección

contiene ilustraciones de la obra de algunos de los artistas

discutidos en la segunda parte, acompañado de una breve

descripción de las propias obras conceptuales de Kosuth.

“Arte y Filoso! ia

El propósito del kosuth en la primera sección es “analizar la

función del arte y su consiguiente viabilidad”. Para alcanzar

este fin, él empieza su análisis con una discusión de la

filosofía y después vuelve a poner distinción entre arte y

estética.

Resumiendo las ideas de Kosuth, él formula cinco tesis:

1. El siglo XX ha sido la época que podríamos llamar “Del

fin de la filosofía y el principio del Arte”.

2. Es necesario la separación entre estética y arte.

3. La verdadera función del arte es cuestionar la

naturaleza del arte.
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4. Las obras de arte son proposiciones analíticas.

5. La viabilidad del arte descansa en su capacidad de

existir en su interés propio.

En nuestro análisis, tendremos en cuenta las opiniones de V.

Combalia (1975), y las de L.H.Morton (1985), al respecto

(Arte y Filosofía del Kosuth), aunque nuestros objetivos

difieran de ellos.

Antes de examinar en detalle los principios básicos es

necesario considerar una noción central —dice L.Morton— de

Kosuth que es la “condición artística”, ya que esto no es un

término estándar en la teoría del arte ni es definido

explícitamente por Kosuth, debiendo mirarlo en los pasajes

particulares del texto en lo cual lo usa. El término aparece

en ocho casos separados dentro de la primera sección de “arte

y filosofía”, que en la mayoría de los casos indica algo

particular; éstos ocho casos son:

1? “Y no esmenoscieno queexisteuna <<condición artística>> en el arte anterior

a Duchamp,pero sus otrosfuncioneso razonesde serson tan pronunciadasque su

habilidad parafuncionar claramente como arte limitan su condición artística tan

drásricamentequeno esmásque arte mínimo”. (2)

IL “un ejemplode objetopuramenteestéticoescualquierobjeto decorativo,ya quela

función primaria de la decoración es <<añadir algo para hacer otra cosa más

atractiva;adornar;ornamentar>> , yestaactividadestádirectamenterelacionadacon

el gusto.Estonos lleva directamenteal artey a la crítica <<formalista>>. El arte

formalista (enpintura y escultura)es la vanguardiade la decoracióny, hablandoen

puridad, sepodría afirmar razonablementequesu condiciónartística es tan pequeña

para todo propósitofuncional que no tiene nada de arte y sólo consisteen puros

ejerciciosestéticos”.(3)
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hL “En la filosofla ¡abula rn~ del arte, sin embargo. <<si alguien dice que es

arte>>, cómo ha argumentadoDonald Judd, <<lo es>>. A partir de ahí, la

pintura y la escultura formalistas pueden obtener el reconocimiento de una

<<condición artística> >. perosólo en virtud de supresentaciónen términosde su

ideade arte (por ejemplo,un lienzodeformarectangularatendidosobreun marcode

maderay manchadocontalesy talesotroscolores, utilizandoéstaso aquellasformas,

proporcionandotaly tal experienciavisual, etc). Siexaminamosel arte contemporáneo

bajo esteprisma comprenderemosla nimiedaddel esfuerzocreador de los artistas

específicamenteformalista,yde todoslospintoresyescultores(quehoytrabajancomo

tales)en general. (4)

IV “AS. Ayer, al evaluarla distinciónkantiahanaentrelo analítico y lo sintético,dice

algoquepuedesernosútil: <<Una proposiciónesanalítica cuandosuvalidezdepende

exclusivamentede los definicionesde los símbolosquecontiene,y sintéticacuandosu

validezestádetenninadapor los hechosde la experiencia>>.Lo analogíaquequiero

establecerserefierea la condiciónartísticaya la condiciónde la proposiciónanalítica.

En la medidaen queno parecensercreíblescomo otras cosas,ni tratar de nadamás

(denadamásqueel arte)> lasformasdearte quemásclaray tajantementesólopueden

serreferidosal arte, son las máspróximosa losproposicionesanalíticas”. (5)

y. “Una obrade arte esuna tautologíapor serunapresentaciónde las intencionesdel

artista, el artista nos estadiciendoqueaquella obra concretade arte esarte, lo cual

sign<ficaqueesuna definición delarte. Por eso,queesarte, esya una verdada priori

(queeraprecisamentelo queJudóqueríadeciral constatarque<<si alguiendiceque

esarte, lo es> >).

“Desde luego, escosi imposiblediscutir de arte en términosgeneralessin hablar en

tautologías,puesintentar <<captar>> el artepor cualquierotra <<mirilla>>

es centrarseen otros aspectoso cualidadesde la proposición,quegeneralmenteson

nimiospara la <<condición artística>> de la obra de arte. Así se empiezaa

comprenderquela <<condición artística>> delarte i’sea un estadoconceptual”.(6)
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VI. “¿Cómopuedeser,pues,quesepamossuactividad?porquenoshadichoqueesarte

por las accionesque ha emprendidodespués,cuando su <<actividad>> ya ha

cesado.Es decir,porquesu obra sehayaen varios galerías,porqueel residuofisico

de sus actividadesva a parar a los museos(por que las vendea los coleccionistas,

aunque,tal como hemosseñalado,los coleccionistasno tienen la menorimportancia

para la <<condición dearte>> de una obra”. (7)

VIL “Dado quelasformasdearte quepuedenserconsideradosproposicionessintéticas

son ve4/1cables en el mundo, para comprenderlasdebeabandonar la estructura

tautológica del arte y considerar la información <<exterior>>. Pero para

considerarloscomoarteesnecesarioconsideraresamismainformaciónexteriorpor que

la informaciónexterior(Zascualidadesexperienciales)tienensupropiovalorintrínseco.

Ypara comprenderesevalor no senecesitaun estadode <<condición artística> >

Apartir deahíesfácil comprenderquela viabilidad delarte no tienenada quever con

la presentaciónde tipos de experienciasvisuales(o de otro tipo) ‘. (8)

VIII. “Aún así, las vadoscualidadesatribuibles a una <<condición artística>>.

comola de la poesía,la novela,el cine, el teatro,ydiversasformasmusicales,son los

aspectosde ellasmáspróximosa la función dearte, ¡al como la hemosdescritoaquí.

¿Nosepuederelacionar la decadenciade la poesíaa la implícita metafisicaderivado

delusopoéticodel lenguaje<<común>> cómo lenguaartística?En NuevaYorkse

puedenapreciar los últimos estadiosde la decadenciade la poesíaen el pasodado

recientementepor lospoetas<<concretos>> paraemplearobjetosrealesy elteatro.

¿Noserá,acaso,quesientenla irrealidad de suforma artística?”. (9)

El primer comentario

L. Morton (1985> en el primer caso, tiene en cuenta, el

término la condición artística aparece designar a alguna

función de arte, partiendo que Kosuth se refiere a otras

fuñciones del arte en la misma frase. Kosuth, también, hace

referencia a otros estados de otras funciones del arte que
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domina el arte anterior a Duchamp, entonces limitando la

condición de arte.

Este pasaje padece de difícil estructura de frase,

probablementedefinidos los términos, generalmentecarece de

claridad. Es la “habilidad del arte” funcionar como arte una

“función” del arte. ¿Qué es el significado del término

“función”? Qué puede ser deducido de este pasaje, de

cualquier modo, es que a partir de una “condición artística”

puede ser limitado por otras “funciones del arte”, una

condición artística debe admitir etapas.

En segundo caso, •maneras en el uso indirecto que objetos

decorativos no son arte pero “puros ejercicios estéticos”.

Kosuth argumenta que las pinturas y esculturas formalistas

son decorativas, ejercicios estéticos cuya “condición

artística” es tan mínimo como representarlos no—arte. De este

pasaje podemos deducir que una condición artística (de algún

grado no especificado) es un rasgo necesario de arte, a

partir de una falta no tenemos arte sino mera decoración.

Podemos también concluir que una condición artística no hace

nada con una estructura formal del objeto de arte o sintaxis

a partir. de la estructura es lo que arte formalista hace

referencia sobre ella. Si el término la “condición artística”

se refiere a los aspectos semánticos o significado de arte es

abierta a la cuestión en este punto, pero que puede ser

porque Kosuth está implicando en el tercer caso.

En el tercer caso, Kosuth otorga a la pintura o escultura

formalista una “condición artística” si la obra es presentada

en “términos de su idea artística”, y designada como arte por

alguien (si alguien lo llama arte, es arte). Desde esta

contradicción lo que Kosuth dijo en el segundo caso, donde él

reclamó. que arte formalista no tenía una condición artística

adecuada para hacer arte, el lector se queda perplejo como

ambas declaraciones puedan ser verdaderas. Es posible que
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Kosuth es meramente sugeriendo que la condición artística es

relativa y depende de cómo una obra de arte es percibida: si

uno percibe la idea, es arte y si uno percibe sólo la

estructura, no es arte. Donde la estructura y la idea son la

misma cosa, como en arte formalista, puede ser posible elegir

uno que aspecto a percibir. No obstante, cómo se lo mantiene

en vigor, el pasaje es vago e inconsistente con los previos

referencias del kosuth a la condición artística.

El pasaje también deja perplejo a uno el cual es cualificado

nombrar el arte. Si alguien puede llamar alga como arte,

entonces el término llega a ser tan amplio, como ser sin

sentido. Si la orientación y la facultad de discriminación

son requeridas para designar a algo como arte, como en el

caso del artista, ¿Qué son el criterio para llegar a ser un

artista?.

En cuarto caso, Kosuth hace una analogía entre la condición

de arte y la condición de la proposición analítica. La

analogía específica es entre “las formas de arte más

claramente referible sólo al arte” y las formas de

proposiciones analíticas. El pasaje es difícil y vago, pero

parece implicar que la condición artística debe hacer con

formas artísticas de un tipo en particular.

En el quinto caso, Kosuth concluye que “la ‘condición

artística’ del arte es un estado conceptual”. Su argumento

consiste en las siguientes premisas, aquí extraídas de su

prosa larga y confusa:

1. Desde una obra de arte es una declaración por el artista

que esa abra particular es arte, una obra de arte es una

tautología.

2. Que una obra de arte es arte es ya una verdad ~prjgn.

3. Aspectos no—tautológicos de arte son (usualmente)

irrelevante para la condición artística de la obra.
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4. Es aproximadamente imposible percibir el arte sin hablar

de las tautologías.

Por orden de la conclusión del Kosutb continuar estas

premisas, la tautología debe ser siempre conceptual y ciertas

suposiciones implícitas deben ser verdad, es decir, aquellos

sobre los cuales las premisas uno y tres descansan. Su

verdad, sin embargo, no es auto—evidente ni está hecho

explicito por Kosuth. Su argumento es además debilitado por

su inclusión de calificadores por “lo general” y “casi” en

tres y cuatro respectivamente.

Desde caso quinto, pues, nosotros sólo concluimos que para

Kosuth, el término la “condición artística”, se refiere a

algo como “formas” platónicas, teniendo propiedades mentales

y no físicas.

En el sexto caso, es un simple recordatorio por Kosuth que

las “coleccionistas” (Leer:”Audiencia”) son irrelevante para

la condición artística de la obra. El significado de este

subrayo es que si el término “condición artística” denota la

experiencia artística, entonces Kosuth está rechazando, el

comúnmente mantenido punto de vista de la experiencia

artística como una relación entre el artista, la obra, y la

audiencia. Para Kosuth el término “condición artística”

parece referirse a dos maneras de relación entre artista y

obra. Desde esto podemos deducir que o la condición artística

es diferente de lo. que es conocida como la experiencia

artística o además Kosuth está redefiniendo la noción

tradicional.

En le séptimo caso, Kosuth presenta el siguiente argumento:

1. Las formas de arte que puedan ser consideradas

proposiciones sintéticas son verificables en el mundo,

para comprenderlas deben abandonar la estructura



405

tautológica del arte y considerar la información

exterior.

2. Porque la información exterior (las cualidades

experienciales) tienen su propio valor intrínseco.

3. Comprender ese valor no se necesita un estado de

“condición artística”

4. Por lo tanto es necesario ignorar esta información para

considerar arte sintético como arte.

5. De l~ y 49, vemos que la “viabilidad del arte” no tiene

nada que ver con la presentación de tipos de

experiencias visuales (o de otro tipo.

Este argumento es imperfecto en un número de puntos de vista.

Primero premisa (uno) es basada en el cuestionable suposición

que las “esfera de arte”es tautológica. Segundo en premisa

dos y tres, el término “valor intrínseco” y “condición

artística” no han sido definido así no tenemos la manera de

saber (CIII) es una premisa correcta. Tercero, si <4) se hace

en realidad seguir a (1) mediante (3). Es cuestionable porque

(4) contradice número 1. Y aun se hace mas confuso problemas,

Kostuh sustituye en (5) la “viablidad del arte” por

“condición artística” sin clarificar como los dos términos

son relacionados. ¿Son éstos términos equivalentes? Si nos

hacemos creer a cualquier sentido de este pasaje debemos

suponer que estos términos son por lo menos de la misma

extensión.

La última referencia de la “condición artística” del Kosuth

es difícil de descifrar por varias razones. Uno, es contenido

dentro de una frase que es gramaticalmente incorrecta, con

sujeto plural (“cualidades variadas”) y verbo singular <es).

Segundo, Kosuth sostiene su ya afirmación vaga sobre ambas

cualidades “relacionable a una ‘condición artística”’ y

participado por varias formas artísticas con otra tesis vaga

sobre la decadencia de la poesía. Él da como evidencia la

decadencia de la poesía el uso de objetos actuales por un
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grupo exotérico de artistas de Nueva York. Consecuentemente,

todos podemos concluir de este pasaje que es <1) la

“condición artística” del arte tiene varias cualidades sin

nombre y, (II) éstas cualidades son participadas por todas

las artes: poesía, novela, cine, teatro, y música.

En resumen, el uso de Kosuth del término “condición

artística” es inconsistente y vago. El lector es dejado

sorprendido si la frase se refiere a algo comparable a la

condición humana (además, una noción vaga), o si para Kosuth

es justo otra manera de referirse a la naturaleza y la

función del arte. Desde un análisis contextual, todos podemos

concluir con certeza sobre el concepto “condición artística”

es que es una necesidad, rasgo no—físico de todas las artes

y que es determinado sólo por el artista —ni la audiencia ni

el objeto de arte mismo son relevantes, desde el punto de

vista del Kosuth, por la condición artística.

El Segundo Comentario

y. Combalia <1975), En: La Poética de lo Neutro, en el

capitulo: “La naturaleza del arte según Kosuth y una

alternativa materialista”, en dos momentos de su discurso se

sintoniza con la opinión de Kosuth:

A. Los ataquesde Koswh tambiénsecentran en la crítica formalista,sobretodo

en la figura de Greenberg.La estéticaformalistapretenderáqueuna obra es

artísticapor el parecidoa otra, queactuará comopatrónde estilo aceptado

comoartístico (surrealista, abstracto.etc). Así la crítica formalista no <<es

nadamásqueun análisisde loselementosconcretosdeunosobjetosparticulares

que seencuentranexistiendoen un contextoformal ordinario. Pero ella no

añade ningún conocimiento (ningún hecho) a nuestra comprensiónde la

naturalezao de la funciónartística> >. La crítica de Kosu¡h es¡uno aunque

el uso quede ella haga irá por el caminoopuestoal nuestro. (10)
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B. Posemosahora a ver quéentiendeKosuthpor obra de arte. <<Una obra de

arte -dice- es una especiede proposiciónque avanzaen el contextoartístico

como comentariosobre el arte>>. Acto seguido,Kosuth cita la distinción

Kantiana entreunaproposiciónanalítica y una sintética,afin dehacemosver

que la naturaleza de los proposicionesartísticos es analítica. <<Una

proposición es analítica cuando su validez se basa exclusivamenteen la

definiciónde los símbolosquecontieney es sintéticacuandosu validezviene

determinadapor los hechosde la experiencia>>.Las obrasde arte, continua

diciendo, <<son proposicionesanalíticas,y, comotales, no aportan ninguna

información sobre cuestionesde hechos. El arte, así, deviene un puro a

¡mOrA>>. (AquíKosuthcita lafrasede DonaldJudd:< <Si yo digo queesto

esarte, es queesarte> >). O, dicho de otro modo, <<lasproposiciones

artísticas son de carácter lingaistico, no describenla apariencia de objetos

fisicos, ni siquiera mentales;son expresionesde definicionesde arte o las

consecuenciosformalesde definicionesdelarte>>. <<El arte -diceKosuth-

tienenencomúncon la lógica o con las m¿itemáticas,el serunatautología>>.

Por eso mismo, su validez reside en el mismo. No necesitade ninguna

verificación empírica.

La acepciónkosuthianadel arte entiende,pues, queeste es una especiede

metalenguaje<las obrassóloaludena si mismasoa anteriores,con un sistema

de validaciónincluido en el propio corpusteórico delarte), sin estar, empero,

demasiadoalejadode una concepciónhegeliana(<<El arte como expresión

sensiblede la idea>> se ha convertido en: <<ellas son expresión de

definicionesde arteo las consecuenciasformalesde definicionesde arte> >).

V. Comabaliacontinua: Condetalleiremosviendoen queaspectosKosu¡h

aciertayapartir dedondesu teoríaya no esválido. Es cierto,por ejemplo,que

el arte esunaactividadespecíficaquedisponede suspropiosreglasymétodos

para decidir que esarte y cuandoesmejor o peor (no entramosaquí en la

relatividad de esta afirmación de la que todos conocemossus limites y



408

problemáticos).En estesentido.no es falsoafirmar queel arte essemejantea

una Droposi~ónanalítica. (11)

V. Combalia, a su vez intenta tener en cuenta las

dificultades de la afirmación anterior, y expone los

siguientes argumentos:

1. Cómotambiénes cierto quelas obrasde arte no tienenpor queestarsujetosa

una comprobaciónen la realidad (< <noesmejoruna obracuantomásrealista

es> >), como si de un experimentocientífico setrata. Peroprecisamentepor

esto,por queel arte disponede una naturalezaespecíficano comparablea una

proposiciónde conocimientoen sentidoestricto (científico), espor lo que la

dicotomíaproposiciónanalítica/proposiciónsintéticano nossirveparaentender

cual es su naturaleza.Desecharla sintética y aceptar la analítica por que

anteriormenteseha definidoel arte comolenguaje,por lo tantopor queno hay

otra opción,parece,pues,demasiadosimple. (12)

2. Kosuth no ha hechomás, a lo largo de toda su exposición,queaislar de una

totalidadcomplejaun sóloelemento(la partementalde la obra)para elevarlo

al rango de estatutoepistemológicodel arte. La aportación de una nueva

definición ha sido,por otro lado, mecánicamentetomadade otra disciplina,y

ha podido lograr la pequeñafascinaciónde todo lo que <encaja>: en efecto.

no estáen absolutocarentede sentidodecir que el arte es semejantea una

proposiciónanalítica. (13)

En el texto de V. Combalía hay también dos momentos

relevantes donde expone dos criterios o dos respuestas al

problema de arte formalista: La primera su crítica a la

estética formalista y busca su alternativa en la relación

entre arte y realidad, en su faceta eDistemolóaica primero

(el arte surge de la realidad, como actividad diferente a

esta, pero manteniendo una serie de relaciones con ella) y

metodolócica después (no hay verdadero conocimiento de la
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obra de arte si no se la sitúa en su contexto social; su

carácter histórico es uno de los niveles necesarios para la

comprensión de la misma. Y la segunda, su intento a abordar

un posible esquema de una epistemología materialista en arte,

es decir, una alternativa materialista a la cuestión de la

naturaleza del arte, a saber, un análisis materialista

entiende por práctica en general, a todo proceso de

transformación de una materia prima en un producto

determinado, mediante un trabajo humano y unos medios que le

son propios.

Sugerencias:

Tomando en consideración las opiniones de J. Kosuth y su

estudio de la filosofía del lenguaje y la filosofía

analítica, y las de V. Combalia y su acercamiento a la

filosofía materialista para formular un modelo como

alternativa a las ideas de Kosuth, recordamos que ninguno de

ellos hace referencia a un tema importante como es la

naturaleza del hombre y el cómo de su relación con la

naturaleza del arte —la función del arte. Por ejemplo, en el

caso de V. Combalia, ella podría hacer referencia a la

teoría del universo y la teoría del hombre en el sistema

materialista. En caso de hacer un análisis critico al

respecto de su modelo formulado en “La Poética de lo neutro”,

como alternativa a las ideas de Kosuth, expuesto en “Arte y

Filosofía”; como sugerencia, se puede exponer las

afirmaciones de Leslie Stevenson en “Siete Teorías de la

Naturaleza Humana” (Platón: El Gobierno de los Sabios, El

Cristianismo: Salvación Divina, Marx: La Revolución

Comunista, Freud: Psicoanálisis, Sartre: Existencialismo,

Skinner: El Condicionamiento de la Conducta, y Lorenz: La

Agresión Innata) 1994, o hablar de Stefan Moravski en

“Fundamentos de Estética” (1977), donde él describe sobre

“Funciones Principales y Marginales del Arte en un Contexto

de Imaginación”; principalmente en la obra de L. Stevenson
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podemos ver donde el sistema marxista empieza a no funcionar

y hasta dónde su teoría del universo y la del hombre es

fiable. No obstante, aquí no hay la intención de hablar de -

ello porque nuestro objeto de estudio y los objetivos a

seguir son otros. A pesar de ello, tal vez, como alternativa

a tales métodos podemos proponer el modelo multidisciplinario

de Jack Burnham en su: “The structure of Art” de 1971, donde

él construyó un método derivado de la antropología

estructural de Lévi-Strauss y el análisis semiológico de

Ferdinand de Saussure y Ronald Barthes entre otros. Mediante

el cual, la premisa siendo que el arte, como lenguaje o mito,

emplea los signos los cuales deben ser organizados en

relaciones especificas. Analizando varias obras de arte —las

obras de 45 artistas, desde final del siglo XIX hasta la

actualidad—, él demuestra que la consistencia histórica del

arte es debida a una oculta estructura lógica y altamente

elusiva observada por todos los artistas de éxito. La

experiencia de arte depende de la comunicación de esta

estructura conceptual entre artista y espectador, y cuando el

arte aparece cambiar mediante el uso de signos diferentes, en

un sentido fundamental permanece lo mismo. También en el

análisis del libro se presenta, claramente, como los artistas

han destruido progresivamente el arte en el nombre de la

‘exploración visual’, para que el lenguaje de las relaciones

dentro de las artes visuales existe hoy sólo en el término de

mayor transparencia. Como resultado, la desaparición de arte,

como sabemos, posible que sea inevitable. El gran presagio es

la visión del autor que una vez que el proceso de

desmitificación a empezado totalmente (del cual. el arte es

sólo un ejemplo), probablemente no será frenado hasta que la

infraestructura completa de nuestra sociedad es desarraigada

y completamente revisada. .

La obra de Y. Burnham es un intento de construir un-puente

entre el análisis del arte y la variedad asombrosa de

significados por los cuales el arte es expresado. Su premisa
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es simplemente esto: Primero, y la forma lograda de análisis

del arte debe usar la misma técnica para explicar todas las

formas de arte; Segundo, el eficaz análisis del arte debe

suponer que la consistencia histórica de arte (llamarlo

estética) es debida a una alta sofisticada pero oculta

estructura lógica observada sin excepción por todos los

artistas de éxitos; y finalmente, tal método debe emplear

esta estructura lógica para revelar como y en que sentido

particular la expresión artística cambia, mientras

permaneciendo el mismo.

En este libro, un método es empleado que hace frente a éstos

requerimientos mediante así que dijimos combinación de la

antropología estructural de Claude Lévi—Strauss y análisis

semiológico. Axnbos tipos de análisis son extraídos de La

School of Structural LinguisticS que se desarrollé y creció

rápidamente entre 1910 y 1950. Tal aproximación asume que la

nQ~1~fl histórica de arte está basada en una estructura mítica

(consecuentemente lógica dentro del confines de la

estructura), y que funciones del arte como un sistema de

signo evolucionado con la misma flexibilidad en el uso de

signos poseidos por cualquier lenguaje.

Estructuralismo es reflejado en el hecho de que todos modos

de comunicación mítico reflejan los valores y objetivos de la

sociedad que los usa. Consecuentemente Contenido y Técnica

pueden ser alterados en volver a contar de un mito, pero la

lógica del mito subyacente permanece inmóvil. En las

investigaciones antropológicas de Lévi Strauss, la estructura

(sea un ritual, un mito, o sistema totémico, es ordenado)

medita entre lo que es físicamente real y lo que es esperado.

Todas las formas míticas funcionan conceptualmente como

métodos de meditación y transformación, por lo tanto lo ideal

en el arte es un ingrediente esencial para la formulación

conceptual de arte. La estructura de. arte nunca logra el

ideal-artístico —si esto es un ideal de belleza,, la verdad de
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la naturaleza, o algún principio ideológico; más bien, el

conceptual incorpora lo inobtenible en hacer y ordenar el

arte mismo.

Se podría hacer criticas de diversas maneras o métodos sobre

la obra (Texto—obra) de Kosuth, métodos tales como de Chantal

Beret (7), de Jack Burham <1971), de V. Combalia (1975), de

Filiberto Menna (1975), de Luise H. Morton (1985), de

Benjamín Buchloh (1989) -que Kosuth el 19 de Noviembre de

1989 le ha dado una respuesta de tal critica y también Seth

Siegelaub en Enero de 1990 expresó su opinión al respecto de

la crítica de Buchloh publicada en “Arte Conceptual una

perspectiva” en fundación Caja de Pensiones Madrid, 1990— o

de Gabriel Guercio y Jean—Francois Lyotard (1991), entre

otros.

Formular un paralelismo entre las fechas de la producción

artística de Kosuth y los textos o las entrevistas realizadas

por él —el contextualismo sostiene que una obra de arte

debería considerarse en su contexto o marco total, según John

Hospers (1990)—, anterior a 1970, se considera que Kosuth

para llegar a formular su teoría en “Art After Philosophy”

(1969) y las entrevistas tales como con Arthur R. Rose:

Cuatro entrevistas (Con Barry, Huebler, Kosuth y Weiner) de

1969 y con Jeanne Siegel: “El Arte como idea domo idea” de

1970 ya había hecho las siguientes maneras de hacer obras

según Filiberto Menna en su «La opción analítica en el arte

moderno» (1975), Kosuth, para afrontar y resolver el

problema de la denominación del objeto, de tres maneras

distintas, todas ellas de naturaleza específicamente

lingilistica, formula las siguientes propuestas en su obra:

1) “Escribiendo el nombredel objeto (NeonElectrical Light...) con el mismoobjeto.

transfiereL&~mlmcnteel referenteal plano del signo (procesode semiotizacióndel

referente)y con ello proponela identidadde los signosconsigo mismos(proposición
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tautológica)de 1965.

2) Sustituyendoel objeto con el nombre, sacadode las definicionesdel vocabulario

(Painting),fundael signfficado,no ya en la correspondenciaentre el signoy la cosa

(relaciónsemánticasobrebasesingenuamentereferencialistos),si no en la sustitución

de un signopor otrossignos(in¡uprimnLa.) en una cadenade tipo ¡ nirllngUÚ& , en

cuantolos signospertenecentodosa un mismolenguaje(“Arte comoidea como idea”,

apartir de 1966).

3) Presentadoel objetojunto a lafotografiadelobjetomismoya la definición, siempre

sacada del diccionario (una y tres sillas), realiza también aquí una cadena de

sustitucionesde los signosentresi, una cadenade orden intersemiótico,en cuantose

trata de signosquepertenecena lenguajesdistintos (verbaly visual), de 1965. <14)

Ahora hacer referencia a las opiniones de F. Menna es para

explicar, aclarar y comprender cómo estas tres maneras

distintas de la obra kosuthiana pueden situarse en el

cóntexto —según propio Kosuth— creado por su teoría y otros

textos suyos.

Los siguientes pasajes de número 1 al IX hemos extraido de la

primera sección de “Arte y filosofía” de Kosuth para

analizarlo más adelante:

L Naturalmentelas consideracionesestéticas>siempreson ajenosa la funciónde

un objeto o a su <<razón -de- ser> >. A menos,evidentemente,queesa

<<razón -de- ser>> sea estrictamenteestética. Un ejemplo de objeto

puramenteestéticoescualquierobjetodecorativo,ya quelafunciónprimañade

la decoraciónes <<añadir algopara hacerotra cosamásatractiva;adornar,

ornamentar>>, y estaactividadestádirec¡wnen¡erelacionadacon el gusto.

Estonos lleva directamenteal artey a la crítica <<formalista>>. El arte

formalista (enpinturayescultur)esla vanguardiade la decoracióny, hablando
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en puridad, sepodríaafirmar razonablementequesu condiciónartística estan

pequeñaparatodopropósitofuncionalqueno tienenadadeartey sóloconsiste

en purosejercidosestéticos.(15)

IL ClementeGreenberges,principalmente,el critico delgusto. Trascada unade

susdecisioneshayunjuicio estético,juicios quereflejansugusto. ¿ Yquérefleja

su gusto?La épocaen la queseformó como crítico, la época quepara el

continuasiendo <<real> >: Los añoscincuenta.(16)

Hl. ¿Cómo explicar, si no, dado sus teorías -y suponiendoque estostengan un

númerode logica interna-sudesinteréspor FrankStella,Ad. Reinhardt,y otros

artistas aplicables a su esquemahistórico? La única aplicación es que

Greenbergc<.. .sienteantipatíapersonalportodocuantoseaexperimentación

personal>>. O, en otraspalabras, <<los obrosde estosartistas no cazan

consu gusto>>. (17)

IV En la filosofia wfru1a.rg~gdel arte, sin embargo, <<si alguien dice quees

arte>>, comoha argumentadoDonaldJudil, <<lo es> >. Apartir de ahí,

la pintura y la esculturaformalistapuedenobtenerel reconocimientode una

“.c <condición>> artística”, pero sólo en virtud de su presentaciónen

términos de su idea de arte (por ejemplo, un lienzo de forma rectangular

extendidosobreun marcodemaderay manchadocon talesytalesotroscolores,

utilizandoestáso aquellasformas,proporcionandotal y tal experienciavisual,

etc.). Si examinamosel arte contemporáneobajo esteprismacomprendemosla

nimiedaddelesfuerzocreadorde los artistas específicamenteformalistas,y de

todos los pintoresy escultores(quehoytrabajan como tales)en general.

Esto nos lleva a comprenderqueel arte y la crítica formalista aceptencomo

definición de arte una definición que sólo existeen el terreno morfológico.

Aunqueuna enormecantidadde objetoso imágenesde similar apariencia (u

objetoso imágenesrelacionadosvisuoJemente)puedeparecerrelacionada(o
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conectada)debidoa unasimilitudde <<lecturas>> visual/experienciales,no

podemos,sin embargo,inferir de ello una relaciónartística o conceptual. (18)

V. Es,por tantocomoobvioquela críticaformalista al apoyarseen la morfología

nos lleva tendenciosamentehacia la morfologíadel arte tradicional. En este

sentido dicha crítica no se halla emparentadacon ningún <<método

científico>>, ni conningún tipo de emprirismo(comonosqueríahacercreer

MichaelFriedconsusdetalladasdescripcionesdepinturasydemásparafernalia

<<académica>>. La critica formalista no esmásque un análisis de los

atributosflsicosde objetosparticularesqueexistenen un contextomorfológico.

Peroestono anadeningúnconocimiento(ni hechoa nuestracomprensiónde la

naturalezao función del arte. Y tampocosirve para comentarsi los objetos

analizadossonono obrasde arte,puesloscriticosformalistassiempresesaltan

a la torera el elementoconceptualde las obrasde arte. La razónprecisapor la

cual no comentaneseelementoconceptuales. precisamente,por que el arte

formalistasoloes arte en virtud de suparecidoa anterioresobras de arte. Es

un arte in-sensato.O, con la suscintadescripciónempleadapor Lucy Lippard

paradescribir los cuadrosdeJulesOlitski, <<son unamuzakvisual>>. (19)

VI. Los críticos y artistasformalistasnoponenen tela dejuicio la naturalezadel

arte, sinoque, tal como hedichoen otro lugar

Actualmenteserartista significapreguntarsepor la naturalezadelarte. Si nos

preguntamospor la naturalezade la pintura no podemospreguntamospor la

naturalezadel arte; si un artista acepta la pintura (o la escultura) está

aceptandola tradición que va ligada a ellos. Precisamentepor esola palabra

arteesgeneraly la palabrapintura específica.La pintura es un tipo de arte. Si

unopinta cuadrosestáaceptando(no cuestionandola naturalezadelarte). Está

aceptandoque,la naturalezadelarte es la tradición europeade la dicotomía

pintura-escultura.(20)
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VIL La mayorobjeciónquesele puedehacera la just<ficación morfológicadelarte

tradicional es que las nocionesmorfológicosde arte contienenimplícito un

conceptoapriori de las posibilidadesdelarte. Y esteconceptoapriori de la

naturaleza del arte (en tanto que algo independientede las proposicionesu

<<obras>> artísticas estructuradosanalíticamente,...)hace que sea.

naturalmente,apriori, imposiblecuestionarla naturalezadelarte. Actividadésta

queconstituyeun conceptoimportantísimopara comprenderlafuncióndelarte.

(21)

VIII. La función del arte, como cuestión,fue originalmenteplanteadapor Marcel

Duchwnpla verdadesquepodemosotorgar a Duchampla responsabilidadde

haberdado al arte su propia identidad. (Desdeluegopuedeadvertirsecierta

tendenciahaciaestaautoidentificacióndelarteapartir de Manety Ozanney

a travésdel cubismo,perolas obrasde estosartistasson tímidasy ambiguosen

comparacióncon lasdeDuchamp).El arte <<moderno>> y el arte anterior

parecíarelacionadosen virtud desumorfología.Otro mododedecidoseríaque

el <<lenguaje>> delarte continuabasiendoel mismo,aunquedijera cosas

nuevas.El acontecimientoquehizoposiblecomprenderquesepodía<<hablar

otro lenguaje>> y continuarteniendocoherenciaartísticafueronlosprimeros

ready-madesde Marcel Duchamp. Con los ready-madesel arte cambió su

enfoque de la forma del lenguajea lo que se decía. Lo cual significa que

Duchampcambióla naturalezadelartede unacuestiónde morfologíaa una de

fluncián. Estecambio-dela <<apariencia>> a la <<concepción>> - fue

el ~r nc vio delnne <<moderno>> y el Drincinio delarteconceptuaLTodo

arte (despuésdeDuchamp)esconceptual(ensunaturaleza)por queel artesólo

existeconceptualmente.(22)

JX. Y lo quees cierto de la obra de Duchamppuedeaplicanea casitodo el arte

posteriora él. En otraspalabras,el valor del cubismo,por ejemplo,resideen

su idea en el dominio artístico, no en las cualidadesfisicas o visualesque

advenimosen un lienzoen concreto,ni en la particularizacióndeciertasformas
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o colores. Estasformas y colores son el <<lenguaje>> del arte, no su

sentidoconceptualcomo arte. Contemplarahora, una <<obra maestra>>

cubista, considerándolaarte, es, conceptualementehablamdo, una actitud

carentede sentido,al menosen lo queserefiereal arte. (Aquella información

visual queera únicaen el lenguajedelcubismoyaha sidoabsorbidaa un nivel

general y tiene mucho que ver con el modo como uno trata una pintura

-<<lingliísticamente> >). (23)

En las afirmaciones de Kosuth desde el número 1 al número IX,

sólo en el número VIII, es donde él, mediante el pensamiento

artístico de M. Duchamp propone su alternativa al arte

formalista. No obstante, en el restante de los numeros Kósuth

por medio de su argumentación e interpretación se opone a la

definición y la teoría formalista del arte. También se deduce

del texto de Kosuth, que existe dos situaciones, una

corresponde a su crítica sobre arte formalista y la otra, en

donde, fornula su teoría y la definición de arte conceptual.

Mediante los argumentos de Kosuth (N~ I—IX) podemos deducir

las siguientes proposiciones:

A) El arte formalista (en pintura y escultura) es la

vanguardia de la decoración;

E) La condición artística del arte formalista es tan

pequeña para todo propósito funcional que no tiene nada

de arte y sólo consiste en puros ejercicios estéticos;

C) Los formalistas usan métodos acientificos;

D) Los formalistas no tienen en cuenta el elemento

conceptual de las obras de arte;

E) La crítica formalista no es más que un análisis de los

atributos físicos de objetos particulares que existen en
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un contexto morfológico. Pero esto no añade ningún

conocimiento (ni hecho) a nuestra comprensión de la

naturaleza o función del arte;

F) Los críticos y artistas formalistas no ponen en tela de

juicio la naturaleza del arte. Actualmente ser artista

significa preguntarse por la naturaleza del arte. Si nos

preguntamos por la naturaleza de la pintura no podemos

preguntarnos por la naturaleza del arte; si un artista

acepta la pintura (o la escultura) está aceptando la

tradición que va ligada a ellas. Precisamente por eso la

palabra arte es general y la palabra pintura específica.

La pintura es un tipo de arte. Si uno pinta cuadros está

aceptando (no cuestionando la naturaleza del arte), está

aceptando que la naturaleza del arte es la tradición

Europea de la dicotomia pintura—escultura.

G. La mayor objeción que se le puede hacer a la

justificación morfológica del arte tradicional que las

nociones morfológicas de arte contienen implícito un

concepto apriori de las posibilides del arte. Y este

concepto a priori de la naturaleza del arte <en tanto

que algo independiente de las proposiciones u «obras»

artísticas estructuradas analíticamente...) hace que

sea, naturalmente, a priori, imposible cuestionar la

naturaleza del arte. Actividad ésta que constituye un

concepto importantísimo para comprender la función del

arte.

Para interpretar y realizar un analisis critico de las

afirmaciones de Kosuth, mediante otras teorías del arte, y

especialmente en este caso, la teoría formalista

primordialmente se describe lo que significa los términos

forma y contenido. Sin embargo si tenemos en cuenta el método

de Omar Calabrase en su “El lenguaje del arte” (1987), donde

él trata de explicar que significado tienen las tres palabras
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«Arte y Comunicación», y que en nuestro caso es, en efecto,

las relaciones entre forma y contenido. O. Calabrase dice,

conocemos, ante todo, por la conjunción «y». La conjunción

«y» implica que los dos objetos («arte»,

«comunicación») tienen una relación de conexión. A lo que

se refiere a forma y contenido, se puede entender el mismo

método, a saber, que efectivamente la palabra «y» de

carácter conjuntivo se compromete que los dos objetos

(«forma», «contenido») tienen una relación de conexión.

Y a lo que se refiere a las teorías del arte, se conoce que

algunas se subrayan el carácter formal de la obra y otras que

insisten en una relación de enrede entre ambos, y en el caso

de Kosuth que toma en cuenta sólo el carácter ideático de la

obra con lo que hemos llegado a la explicación de los

términos.

En una aproximación etimológica a los términos de la forma y

el contenido; en el Diccionario de Filosofía de Nicola

AbbagnanO (México, FCE, 1963), se encuentra esta descripción:

«Forma»: El término tiene los siguientes significados

principales.

1) “Lo esencianecesariao sustanciade las cosas que tienenmateria. En este

sentido,queesaristotélico,la formano sóloseoponea la materiasinoquela reclama

Por lo tanto,Aristótelesadoptaéstetérmino con referenciaa las cosasnaturalesque

estáncomnuestasde materiay de forma, y observaque la fonnaesnaturalezamásde

lo quelo es la materia.va quede una cosasedicequeeslo queesen acto (la forma)

másque lo quees en potencia. Desdeestepuntode vista, no puededecirseque las

formasseansustanciasinmóviles(Diosy las inteligenciasmotoras)privadasdemateria,

sino quesonformas las sustanciasnaturalesen movimiento.De aquíla polémicade

Aristótelesen contra del Platonismo,con el fin de afirmar la inseparabilidadentre

matcLÍas.IQrmU.Losescolásticosno seatuvieronrigurosamentea estaterminología

aristotélica y extendieronel término forma a toda sustancia,hablandode “formas
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separadas”para indicar las ideas existentesen la mentede Dios y de “formas

subsistentes“para indicara losangeles,privadosde cuerpoy. por ello, de materia.Los

escoldsticos,por lo demás,hablande 7ormassustancialeso deformasaccidentales”,

expresiónestaúltimapocomenosquecontradictoriadesdeelpuntodevistaaristotélico.

Gilberto de la Porrée (Siglo XII) distinguió en el DL.&LEnncwu& entreformas

inherentes,correspondientesa las cuatroprimerascategoríasaristotélicas(sustancia,

cualidad, cantidad, relación) y formas asistentes,que correspondena las otras

categoríasaristotélicasy resultancarácteresno constituyentesde las sustanciasde las

cosas. En todo coso, la forma conservalos carácteres que aristóteles le había

reconocido:esla causao razón deserde la cosa.aquellopor lo cual una cosaesy lo

quees: esel actoo la actualidadde la cosamisma,por lo tanto, elprincipioy elfin

de su devenir.

El concepto de forma así entendidoha sido y es adoptado así mismofuera del

aristotelismoyde susderivados.Noposeédeterminacionesd¡ferentesde las apuntadas.

la forma de quehablaBaconcomo objetopropio de las cienciasnaturales; tal forma

esactoycausaeficiente,tantocomolaformaaristotélicaysedistinguedeéstasólopor

el hechode no dejarseapresarpor el procedimientodeductivoypor el entendimineto

deductivo(comolo consideraAristóteles),sinopor la inducciónexperimental.Descartes

hace referenciaal sign(flcado de la palabra, al negar que existen “esas formas o

cualidadesacercade lascualesdisputanlas escuelas”.Yenel mismosentidoestomado

por Bergsoncuando afirma que la forma es una instantáneatomada sobre una

transicióuí’, o seauna especiede¡zndgen.med¡a a la queseacercanlas imágenesreales

en suscambioso quees tomadacomo “la esenciade la cosao la cosamisma

En el sentidoen el queusa la palabra Hegelseacercaa esteconceptodeforma,es

decir, como “totalidad de lasdeterminaciones”,que,por lo demás,es la esenciaen su

man<festarsecomofenómeno.Laji¿mw.en estesentido,esel modode manifestarsede

la escenciao sustanciade unacosa, en cuantotal modode manifestarseaáacidtcan
la escenciamisma. Esteesel sentidoen queHegelusahabitualmentela palabra,por

ejemplo,al decir: el contenidohumanode la conciencia.nroductodelnensamiento

.
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al nrincinio no apareceen forma de pensamiento.sino como sentimiento.intuición

.

representación.forma quedebense~urisedelpensamientocomoforma”. Estees,justo,

el sentidoenel queCrocey Gentilehan habladode “forma del espíritu”, ya seapara

establecero para negarsudiversidad.

2) Una relacióno un conjuntode relacionesordenquepuedemantenerseconstante

con la variaciónde los términosentrelos cualesmedia. Por ejemplo,la relación “sip,

entoncesq”, puedeser tomada como la forma de la inferencia,por quepermanece

constanteseancualesfuerenlasproposicionespy q entrelas cualesmedia. Demanera

análogasedicepor lo comúnque la matemáticaes una cienciaformal, en el sentido

de quelo queenseñano es válidosólopara ciertosconjuntosde cosas,sinopara todos

los conjuntosposibles.queversan,precisamente,sobreciertasrelacionesgeneralesque

constituyenel aspectoformalde las cosos.En estesentido,la palabraformafue usada

por vezprimera por Tetens. quien la aplicó a las relaciones que el pensamiento

estableceentrelas representacionessensiblesqueconstituirian,porsu lado, la materia”

del conocer.

Kant aceptóesta distinción en la disertaciónde 1770, en la cual decía: “En primer

lugar a la representaciónpertenecealpunacosaquesenuededenominarmateriayque

esksen.mcíOt¡y. en segundolugar, lo quesepuededenominarforma o

cmaue.uslbLa, la cualsirvepara coordinar, medianteuna determinadofrv naturaldel

alma. lasdiferentescosasqueimpresionanlos sentidos”. Estadistinciónentremateria

y forma es el punto de nanida de todo la filosofia Kantiana,pero Kant mantiene

siempreel sipnificadodeforma comorelacióno conjuntoderelaciones.estoes. Orden

.

“El elementoformalde la naturaleza-escribe,por ejemplo,en losprolegómenos-es la

regularidadde todos los objetosde la experiencia“. De maneraanáloga, la forma de

los principios morales es la simple relación en la que esta una ley con los seres

racionales,esdecir, significa su válida para todos estosseres,su universalidad.El
sentido de la palabra se ha fijado, de Kant en adelante, como el de relación

generalizable.orden: coordinación o, mássimplementeuniversalidad.En tal sentido

.

Kantdistinguía materiay forma en el concepto:“La materiadel conceptoesel objeto

’
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su forma es la universalidad”. Este es el sentido en el que los lógicos utilizan

actualmentela palabra para caracterizar el objeto de su ciencia. Peirce hacia

referenciaal mismo, como tambiénmás recientementeStrawson,flor y Clwrch.

Can¡ap ha dicho: “Una teoría- una regla. una definición o similares. debese

,

denominadoformalcuandonohacereferenciaalgunaal sign(ficadode lossímbolos(de

lusaIa~ms,por ejemplo) o al sentidode las expresiones(de los £nwwÍadas,por

ejemplo),sino únicamentea las especiesy al ordende los símboloscon los cualesse

construyenlas expresiones”.

Elsign<ficadode la palabraforma(Grsxali) sereconduceal mismosignjficadodeardf a

ardacÍ~n.por intermediode la psicologíacontemporáneaquepretendesubrayarel

hechoexperimentalde que las impresionessimultáneasno son independientesunasde

arras>comotrozosde un mosaico,sinoqueconstituyenuna unidadquetieneun orden

dcfiaifrk. En el mismosentido,MaxBora ha propuestoqueseaconsideracionescomo

“forma de las cosasffsico.s las invariantes de las ecuaciones.que tienen la misma

realidadobjetivade las cosasqueno sonfamiliares.En la misma~xrÚiruexistepor lo

menosun sign¿ficadode la palabraforma quela lleva al de orden u organizaciónde

IaL12aL1fx y es el signfficado que Dewey aclara así: “Sólo cuando las nanes

constituyentesdel todo tienenel único fin de contribuir a consumaruna experiencia

consciente.el designioy el modelopierdensu caráctersz<perpuestoy seconviertenen

fauna?.Al mismosignificadoseacercael usoquede la palabra ha hechoFocillon:

“Los relacionesformalesen unaobray entrelasdiferentesobrasconstituyenun orden

.

una metdfora del universo. En general, puede decirse que en el ámbito de este

sign<ficado sepasaa la consideraciónde la forma cada vez quesegeneralizauna

determinadarelación, estoes, se consideraválida para un determinadonúmerode

términoso de casosposibles,o bien cuandoseprescindede los términosentre los

cualesmediaun orden,por considerarimportanteo sign<ficativosólamenteesteorden.

3) Una regladeprocedimientoenestesentidosehabladeformaen elderecho,por

el cualuna “cuestióndeforma’esla queconciernea la relacióndelcasoen el exámen

con las reglasdelprocedimientoy no con elproblemaqueconstituyela sustanciao el
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contenidodel coso.De maneraanálogasedice “respetar las formas” para indicar el

respeto a las reglas de las buenasmaneraso similares. A vecesel recurso o la

apelacióna la “forma” expresala exigenciade autonomíadeun procedimientoo deuna

técnica determinada.Estees, a menudo,el significadode la insistenciaacerca del

carácterformal del arte. Cuando,en el arte, la apelación a la forma no expresala

exigenciade la organizacióny del orden (que es una vuelta al <>102) significado).

expresa la exigencia de que los procedimientoso las técnicas del arte sean

independientesde los procedimientoso de las técnicasde otrasactividadestales como

el conocimiento,la moral, etc. En estesentido,sepasaa la consideraciónformal, en

un determinadocampo,cuandosereconocela independenciade las técnicasqueeneste

camposepuedenadoptary quesonpropias de otros campos.

Psicologfa-enla consideraciónal ¡Ermlnoforma (Gestalí)-La disciplina quetiene

por objeto el alma, la concienciao los hechoscaracterísticosde la vida animal y

humana,seacualfuera la maneraen que tales hechossecaractericenmástarde con

la finalidadde determinarsu naturalezaespecífica.En efecto,a vecestales hechosse

considerancomo puramente=nauakC.o seacomo “hechos de conciencia”, otras

vecescomohechosobjetivosu objetivamenteobservables,estoes, como movimiento,

comportamiento,etc., pero en todo caso la exigenciaa la que éstasdefiniciones

respondenes la de delimitar el dominio de la indagación psicológica al circulo

restringidode losfenómenoscaracterísticosdelosorganismosanimalesy, especialmente

delhombre,desdeelpuntode vistadelplanteamientoconceptual(queeselqueinteresa

a la filosofia) sepuedendistinguir las 6 direccionesfundamentalessiguientes:a)p.

racional; b)p. psicofisica; c)p. gestallista; d)p. del comportamiento;e)p. de lo

profundo;J)p. funcional.

En nuestro caso sólamente. nos dedicamos al significado de la

psicología psicofísica y la psicología qestaltista: Lo

p.psicofisicao mássimplementela psicofisica ha constituido la primera dirección

empírica, experimentalo científica de la p. wolff había ya prescritopara, ella el

procedimientoinductivoo experimentalprnpio de todas las cienciasempíricasyMaire
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deBiran, aprincipiosdelsigloXJX, le señalósucampodeacción:Le conciencia(Essai

surlesfondementsde la psychologie,1812)con ello no existíantodavía,sinembargo.

todos las condicionespara la fase metafisica de la psicología. Faltaban dos,

estrechamenterelacionadasentresi; en primer lugar, el reconocimientode la estrecha

relación entre los hechospsíquicosy los hechosfisicospor mediode la accióndel

sistemanervioso;en segundolugar la introduccióndealgúnprocedimientode medida.

La realización de estos dos condicionesllevó a la psicología a constituirsecomo

psicofisica.Fue obra de Helmhol¡z. Webery Fechner,elprimerode los cualeslogró

medir en 1850 la velocidaddel impulso nervioso,mientrasqueel segundoenuncióla

denominada“ley” concernientea la relaciónentreel estímuloy la sensación(Segúnla

cual el aumentodelestímulonecesanopara serpercibidocomo tal esproporcionala

la intensidad del estímulo originario), y el último estableció la “ley psicofisica

fundamental” queconsisteen la fórmula matemáticaqueexpresala ley de Weber. En

1860FechnerpublicóLos Flementosde Psicollsica quedefinieronla psicoftsica como

“la ciencia exactade las relacionesfuncionaleso relacionesde dependenciaentre el

espírituy el cuerpo”. Estefue (y siguiósiendo)el programade la psicologíacientífica

en estaprimerafasede su organización,programa en el cual encontraronlugar con

facilidad los resultadosde los analísisdelempirismoinglésde Lockea Spencer.Este

último, en losprincipiosdepsicología(1855)habladefinidotambiéncomopsicoftsica

la tarea de la psicologíaaseverandoque “la psicologíasedistinguede las ciencias

sobre las cualesseapoya (de la anatomíay de la filosofia)por que cada una de sus

proposicionestoma en consideracióntanto el fenómenointerno conexo como el

fenómenoexterno conexoy al cual se refiere. Del empirismo inglés, dedujo la

psicofisicados rasgosfundamentalesquela acompañaronen estaprimerafasede su

constitución,a saber.-El atomismoy el asociacionismoy detal manerasusestrucutras

teóricasfundamentalespuedenserrecapituladosasí:

1) La psicofisica tiene por objeto los “fenómenosinternos” o “hechos de

conciencia“y suprinc¡~al instrumentodeinvestigaciónes la introespeccióno reflexión.

Debidoa esteaspectola direcciónfue a menudodenominadapsicojlsicasubjetivao

reflexiva o, con menorfrecuencia, ‘críticas.
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2) Los hechos de conciencia o fenómenosinternos son estudiadospor la

psicologíacon relaciónfuncional con los fenómenosexternos,estoes, fisiológicoso

fisicos. Debido a esteaspecto,que es el máscaracterísticode la faseen examen,tal

psicologíafue denominadapsicofisicao también(por Wundt)~&¡Le1ÓgÍca.Con ese

aspectose relacionan la hilootésisque ha sostenidoel trabajo experimentalde la

psicologia en estafase:El paralelismopsicofisico.

3) La tendenciaa resolver el hecho de conciencia en elementosúltimos

(sensaciones,emocioneselementales,reflejoso instintoselementales)y ha explicar los

fenómenosmás complejos como la combinación de tales elementos (atomismo,

asociacionismo).

4) El carácter científicode la psicologíaestáconstituidopor el recuerdoa los

procedimientosde la inducción,de la experienciay delcálculo matemático;el recurso

a talesprocedimientosestableceelcarácterdescriptivoquela psicologíareivindicapara

sí, deanalogíamaneraa los otrasdisciplinasempirícas.

Otro de lospuntosdesubrayaresla psicologíaGestaltista:La psicologíade la forma,

gestaltismoo configuracionismoabre la brechaen elfundamento3) de la psicología

psicofisica,o sea en el atomismoy el asociacionismo. Consisteen considerarcomo

puntode partida el principio simétricoy opuestoa la de la psicologíaasociativa:El

hechofundamentalde la concienciano esya el elementosino la forma total, ya que

estaforma nuncaes reduciblea una sumao combinaciónde elementos.Wertheimer,

KOhler y Kojjka fueron los fundadoresde la psicología de la fonna, que aún

manteniendosustancialmentesin cambioel fundamento2) de la psicofisica.dejo de

hablar de hechosofenómenosde concienciapara considerarformas, configuraciones

o campos,tomadosen su estructuratotal. Lo psicologíade la forma seha ocupado,

sobretodo, de la percepción,con referenciaa la cual ha acumuladounamasaenorme

de trabajo experimental.

El término percepción -relacionado al término de la
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psicología de la forma, también, estudiado en el diccionario

de la filosofía del mismo autor (PP 902—907)— se pueden

distinguir tres significados principales de este término:

1) Un significado muy general, por el cual designa cualquier actividad cognoscitiva en

general; 2) Un sign<ficado más restringido por el cual designa el acto o la función

cognoscitiva a la que está presente un objeto real; 3) Un sign<ficado específico o técnico

por el cual designa una operación determinada del hombre en sus relaciones con el

ambiente.

Para el tercerconcepto,la psicologíano esmásquela interpretaciónde los estímulos,

esto es, el reencuentro o la construcción de sus sÍgn¿tkadax. Esta definición es una

fórmula simpl(ficada y genérica para expresar los rasgos más evidentes que reconocen

a la psicología las teorías psi cológicas contemporáneas. F.M. Allport ha enumerado (y

analizado críticamente) trece teorías de tal naturaleza. Es necesario, sin embargo,

observar que propuestas, comolo son casi todas, por psi cologos e investigadores que

las han formulado como generalizaciones experimentales, rara vez representan

alternativas que se excluyan mutuamente,en tantoquela mayoríade loscasosno hacen

más que poner en evidencia o considerar comofundamentales factores o condiciones que

un determinado orden de investigaciones ha sacado a la luz. Se pueden, no obstante,

distinguir dos grupos de teorías: a) Las que insisten acerca de la importancia de los

factoreso de las condicionesa~jafrarb)Lasqueinsistenacercade la importanciade

los factores o de las condiciones ¡ubjni~~.

a) Al primer grupo de doctrinas pertence en primer lugar la psicología de la

forma (Gestalttheorie)queessustancialmenteunateoríade la psicología.Lapsicología

de la forma seinicia con el trabajo de Mar Wer¡heimeacercade la psicologíadel

movimiento(1912)ytienecomorepresentantesprincipalesa WolfgangKOhler (Gestalt

Psychology[“Psicología,dela forma“1.1929) y Kurt Kofflca (Bei¿’tageZarPsychologie

del Gestal¡ [“Contribucióna la psicologíade la jbrma“1. 1919). El objetivopolémico

de la psicologíade la forma seha dado en los supuestos2) y 3) de la concepción

tradicional de la psicología. Ha demostrado,en primer lugar, queno existen(salvo
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como abstraccionesartificiales) sensacioneselementalesque entren a componerla

psicologíade un objetosi en segundolugar, queno existeun objetodepsicologíacomo

entidadaisladao asilable. Lo quesepercibeesuna totalidadqueformaparte de una

totalidad.La psicologíade laformaseha dedicadoa determinarlas “leyes “por las que

seconstituyentales totalidades,estoes. las “leyes de organización”. Estasson las de

proximidad, semejanza. dirección, buena figura, destino común. clausura, etc., leyes

que pueden ser vistas de hecho también en experiencias muy simples por ejemplo, las

que revelan la tendencia a reagrupar al mismo tiempo, en una percepción única, signos

similares o suficientemente cercanos o que constituyen una figura regular

La afirmación fundamental de la teoría de la forma es que la psicología concierne

simpre a una totalidad cuyas partes. al ser consideradas por separado, nopresctlLQflI«&

mismos carácteres. aue son los de la máxima simplicidad y claridad posible y de la

máxima simetría y regularidad posible. A veces tales carácteres han llevado a los

gata ftÚws a admitir la denominada teoría del “todo detenninante”, esto es la teoría

queenunciaque el todo trasciendesus partesy determina dinámicamente las partes

mismassegúnsus propias leyes. El todo se asemejaasí a la “cosa” de que habla

Husserl. en relación a la psicologíatrascendental,en cuanto la escenciade la cosa

íntegraen si y al mismotiemnotrasciende.la totalidadde susapariciones.Estaes la

teoría dela psicologíasustancialmenteaceptadaen la Phenomenologiede la perception

(1945; trad. esp.: Fenomenologíade la Percepción,México, 1957, F. C.E) de ¡rL

Merkatfrzilx. Una importantevariantede ella esLa teoría del campotopológicode

Lewin. según la cual el individuo, reducidoa un puntoprivado de dimensiones,es

sometidoa la acciónde lasfuerzasqueobran en el campo,y quesientecomoextrañar

a su cuerpo.En estacondición,el individuoseconsidera“locomoción”, esdecir, como

moviéndosehacia una metapositiva o como alejándosede una meta ñegativa. El

espacioen el queadvieneestemovimientoesel denominado“espaciode vida”, o sea

la regiónen la queel individuo tieneexperienciadesuacción,un espacioqueno tiene

propiedadesmétricaso direccionesdeterminadosyque,por lo tanto, eswp.dógka.en

el sentidode quepuedeteneren todomomentocualquierdimensiónoformageométrica,

aunqueconservalas propiedadesquehacenposibleel movimiento(Lewin, PrincipIes
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oftopologicalpsychology, 1936). Puede considerarse como variantes de esta teoría: La

teoríade Hebb, quehacecorresponderal campoperceptivoun campofisiológico, o sea

un “mecanismo de acción neutral selectiva”, que tomaría su puesto, para toda

psicología particular, en algún punto del sistema nervioso central (Tite Organization of

Behavior,Nueva York, 1949),y la teoría del “campo tónico-sensorial”.segúnla cual

“las propiedades perceptivas de un objeto están en función del modo con el cual los

estímulos provenientes del objeto modifican al existente estado tónico-sensorial del

organismo (Werner y Wapner, “ Toward a General Tite o’y of percepción”, en

PsychologicalReview.1952,Pp.324-338).Todaslas teoríasaquíapuntadas.que giran

sobre conceptos de “totalidad” o de “campo”, dan de alguna manera primacia al

aspecto objetivo de la percepción”. (24)

De las definiciones tomadas del diccionario de filosofía de

N. Abbagnano, principalmente, podemos quedarnos con las

definiciones de Aristóteles, Gilberto de la Porree, Bergson,

Hegel, Kant, Carnap, Focillon, La Psicología Gestaltista, y

la de Husserl que tienen que ver de alguna manera con nuestro

estudio”. Y a lo que se refiere al significado de la palabra

«contenido» N. Ataggnano lo define:

«Contenido»: “El término contenido, y en nuestro caso el contenidodelarteo

el contenidode la obra de arte, segúnAbbagnano,para encontrarel sign<ficado de

contenido,deberemitirseal significadode la palabracomprensiónsegúnla cual, decía

ArnauW,en efecto:“En las ideasunivenalesesimportantedistinguirperfectamentedos

cosas,la comprensiónyla extensión.Denominócomprensiónde la ideaa los atributos

queella incluyeen siy que nopuedenquitarselosin destruirla; así la comprensiónde

la idea de triángulo contieneextensión,figura, tres lineas, tres ángulosy la igualdad

de éstos tres ánguloscon dos rectas, etc. Denominamosextensiónde la idea a los

sujetoslos cualesconvieneestaidea; aquellosquetambiénsedenominanlos inferiores

de un términogeneralque, con referenciaa ellos, es llamadosuperior;así la ideadel

triánguloen generalseatiendea todaslas diferentesespeciesde los triángulos”. (25)
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Una vez explicado el significado de la forma, al respecto,

Hegel dice que: “el contenido del arte es la idea y que su fonna es la

configuración imaginativa y sensible de la misma. El arte tiene que hacer de mediador

para que ambas partes constituyan una totalidad libre y reconciliada. Hegel de la idea

expuestasededucequehaydos exigenciasqueesaunidaddeformaycontenidodeben

cumplir Primera exigencia que el contenido de la representación artística ha de

mostrarse en si mismo capazde tal representación.Puésde otro modono obtenemos

sino un mal enlace, por cuanto un contenido inflexible a la imá gen y a la aparición

externa, tendría queasumir esaforma, una materiaprosiacapor si mismahabía de

encontrar su manera adecuada de aparición en una fonna que por naturaleza se le

opone. La segunda exigencia, que se deriva de la primera, pide que el contenido del

arte no sea abstracto en si misma, lo cual no ha de entenderse en el sentido exclusivo

de lo sensible como lo concreto, por oposición a todo lo espiritual y pensando como lo

simple y abstracto en si. De hecho, todo lo verdadero del espíritu y de la naturaleza es

en si concreto y, pese a la universalidad, tiene en si subjetividad y particularidad.

si a un contenido verdadero y, por eso, concreto ha de corresponderle una forma y

una configuraciónsensible,éstatiene quesera su vezindividual en si, enteramente

concretay singular El hechodequelo concretocorrespondea ambosaspectosdelarte,

tanto al contenido como a la representación,es precisamenteel punto en el que

coincidenambosypuedencorresponderseentresí, a la maneracomo,por ejemplo,la

forma natural del cuerpohumanoessensiblementeconcreta,y como tal es capazde

representaral espírituconcretoyde mostrarseadecuadoa él. Así,pues,esinadmisible

la ideade quesedebaa la meracasualidadel hechodequesetomeunaapariciónreal

delmundoexteriorparatal forma verdadera.Puesel arte no asumeestaforma ni por

que la encuentredada así, ni porqueno halla ningunaotra. Más bien, el contenido

concreto mismo implica también la dimensión de una apariciónexteriory real, y deuna

aparición sensible.En consecuencia,esadimensiónsensibley concreta,en la cual se

acuña un contenido que según su escencia es espiritual, es esencial paralo interior Lo

exteriorde laforma,porcuyamediacióndelcontenidosehaceintuibley representable,

tiene la finalidad de estar ahí sólamente para nuestro ánimo y espíritu. Esta es la única
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razón de que el contenido y la forma artística estén configurados en recíproca

conpenetración.Lo quees tan sólosensiblementeconcreto,la naturalezaexternacomo

tal, no tiene su origen exclusivo en esa finalidad. El variado colorido en el plumaje de

las aves sigue resplandeciendo aunque no lo veamos. Y cómo ejemplo, Hegel nos

plantea el tema de Dios que Él es el uno simple, la esencia suprema como tal, con ello

hemos apresado solamente una abstracción nuestra de un entendimiento desconectado

de la razón. UnDios así, queno ha sido captado todavía en su verdad completa, no

aportará ningún contenidopara el arte, en especialpara las artes plásticas. De ahí que

Judíosy Turcos,a diferenciade los Cristianos, no pudieran ofrecer una representación

artística positiva de su Dios, que apenas si llega a ser tal abstracción del entendimiento.

En el cristianismo, por el contrario, Dios está representadoen su verdady en

consecuencia,como concreto en si, como persona, como sujetoy, en forma más

determinada, como espíritu. Lo que él es en cuanto espíritu, que explícita para la

manera de entender religiosa como trinidad de personas,queconstituyena su vezuna

unidad. Aquí se da la esencia, la universalidad y lo particular, así como su unidad

reconciliada, y por primera vez esta unidad es lo concreto. Yasí como un contenido,

paraserverdaderoengeneral,ha deserdetipo concreto,deigualmanerael arteexige

tambiénconcretación,pueslo que en si es tan sólo un universal abstracto no está

destinado a progresar hacia lo particular, hacia la aparición y la unidad consigo en la

misma.

En tercer lugar, si a un contenidoverdaderoy, por eso,concretoha de corresponderle

unaformay configuraciónsensible”. (26)

Se puede indicar el hilo conductor de la definición de la

forma que se concibe desde su punto de partida por ejemplo

desde el propio Aristóteles, pasando por Hegel y Kant y

llegando a Carnap y la teoría Gestalt, ha cambiado su

significado constantemente.

Volvemos a retomar lo que estabamos describiendo sobre “Art

after Philosophy” de Kosuth que su proyecto artístico
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consiste en oponerse a las teorías formalistas del arte, su

metodología y crítica (Clement Greenberg, Michael Fried,

Harold Rosenberg, Sheldon Nodelman y otros). A continuación

se expone un análisis comparativo entre las tesis de la

teoría Kosuthiana del arte y las proposiciones de las teorías

formalistas del arte con el fin de: Hacer un análisis

comparativo entre ambas afirmaciones.

Kosuth en las proposiciones A y B anteriormente citados

sostiene: “El arte formalista (en pintura y escultura) es la

vanguardia de la decoración”; y “la condición artística del

arte formalista es tan pequeña para todo propósito funcional

que no tiene nada de arte y sólo consiste en puros ejercicios

estéticos”.

De las afirmaciones (A—G) podemos entender perfectamente que

J. Kosuth cómo concibe al arte formalista en general. No es

verdad que mediante tales aseveraciones él nos dA una

definición e interpretación de los formalistas, sin lugar a

dudas es así. Sin embargo para empezar comprobamos entre sus

proposiciones, por ejemplo la (D), comparándola con la

opinión de uno de los formalistas como Clive Belí; John

Hospers en “Estética. Historia y fundamentos (1990)” expone

la idea que:

“Clive Belí, quefuéun crítico del arte visual, sostieneuna posturaformalista con

respectoa las artes visualesy musicales,...dice que la excelenciaformal es el único

carácter intemporal del arte a través de los siglos; puede ser reconocidapor

observadoresdedistintosperíodosy culturas,apesarde los variadosasuntos,de las

refernciastópicasy de las asociacionesaccidentalesde todas las clases.Belí llama a

ésta propiedad de las obras de arte <<forma sign(ficante>> -aunque la

denominaciónpareceun tantoinadecuada,debidoa que la propiedaden cuestiónse

distingueprecisamentepor el hechode queno significa y, en consecuencia,no es

significantede nada en absoluto.
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La teoríaformalistaconsiderairrelevanteparala apreciaciónestéticala representación,

la emoción,las ideas;y todos los otros <<valores vitales>> -los conceptose ideas

y sentimientos. Sólo admite los valores <<del medio>>, que en el arte visual son

los colores, las lineas, y sus combinaciones en planos y superficies.” (27)

A pesar que la visión de Kosuth, por lo menos en los aspectos

que hace referencia al arte formalista, tiene en cuenta sólo

una función del arte formalista (carácteres tales como:

decoración, arte formalista como puros ejercicios estéticos,

la crítica formalista en sus análisis sólo tienen en cuenta

los atributos físicos de objetos particulares que existen en

un contexto morfológico), sin embargo existe una sintonía de

opiniones entre J. Haspers y J. Kosuth. En lo que corresponde

a la función del arte y sus concepciones podríamos subrayar

algunas, para ver que tal vez en este aspecto de su discurso

también podría tener razón, entre otras como:

1. El razgo distintivo del arte es que produce belleza.

2. El razgo distintivo del arte es que representa, o

reproduce, la realidad.

3. El razgo distintivo del arte es la creación de tomas.

4) El rasgo distintivo del arte es la expresión.

5) El rasgo distintivo del arte es que produce un choque.

Los carácteres subrayados anteriormente está tomados de la

estética de W. Tatarkiewicz (1987) donde él coincide con la

opinión de que el arte sólo no tiene una función y por tal

motivo, afirma:

“Puederepresentarcosasexistentes,peropuedetambiénconstruircosasqueno existen.

Trata de cosasque son externasal hombre,pero expresatambiénsu vida interior.

Estímulala vida inteflor delartista, pero tambiéndel receptorAl receptorle aporta

satisfacción,peropuedetambiénemocionarle,provocarle, impresionarleoproducirle

un choque. Comotodosestassonfuncionesdel arte> no puedeignorarseninguna.
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Pero tampocopuedeel arte reducirsea ninguna de estasfuncionesconsideradasde

forma aislada. El arte como imitación o representación es sólo una definición parcial.

no una definición total del arte. Lo mismo sucede con el arte como construcción, o el

arte como expresión.

Ninguna de estas definiciones puede pretender ser una reconstrucción total del

sign<ficado que la palabra <<arte>> tiene en nuestra lengua. Cada una tiene en

cuenta sólo una familia e ignora todas las demas que forman parte del concepto total

del arte. Por consiguiente, todos son incorrectas~” (28)

De las cinco concepciones —entre otras— anteriormente

expuestas; en el numeral 3 es donde encontramosel concepto

de arte formalista al que Kosuth se opone en sus

declaraciones. Hay que tener en cuenta, también, que en el

discurso de Tatarkiewicz sobre la incorreción de las

definiciones de arte dadas anteriormente, es decir, mirando

desde la óptica de Tatarkiewicz relacionándola con las

afirmaciones de Kosuth en donde se pone de manifiesto el

aspecto «decorativo» de arte fonnlista (en pintura y

escultura), podemos concebir que Kosuth en sus criticas tiene

razón a pesar que su enfoque sobre el problema difiera de

TatarkieWicZ.

No vamos a analizar el punto B porque antes hemos hecho tal

reflexión basada en las opiniones de L.H.MortOn.

En el punto C Kosuth afirma el aspecto acientifico del método

de los formalistas. La afirmación de Kosuth se puede

interpretarla de varias maneras, entre ellas, en el caso de

y. Combalia (1975), donde ella describe sobre “lectura

fenomenológica y ruptura de códigos» de arte de los

conceptualistas para abordar el intento de una lectura

fenomenológica de las obras conceptuales a fin de

reemprender, tras su descripción, el hilo de un posible

código general para todas ellas. Ella tiene en cuenta los

siguientes temas como son:
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— La ideología cientifista del arte conceptual

— El paso de la representación a la presentación.

— Presentación: Constatación

— Estética del proceso

— La mitificación de la idea

— La hipotésis del significante

— La utilización de los media en el arte conceptual

Podemos imaginar donde Kosuth hace referencia al carácter

acientifico de arte formalista, en la realidad esta haciendo

defensa a la ideología cientifista del arte conceptual o está

mencionando al carácter intuitivo del arte formalista —según

B.Croce (1973), donde cómo reflexión sobre arte y ciencia

afirma: “La relación entre conocimiento intuitivo o expresióny conocimiento

intelectual o concepto,entreartey ciencia,entrepoesíayprosa, nopuedeexpresarse

de otro modo sino diciendo que es de daWcgrad.e. El primer grado esla expresión,

y el concepto el segundo: el uno puede estar sin el otro, pero el segundonopuede

existirsinelprimero”. (29) Vamos a ver Croce que entiende por el

término concepto. Croce concibe lo siguiente, su planeando la

pregunta, “¿Qué es el conocimiento por concepto?” Responde:

“Es conocimientode relacionesde cosas,y lascosasson intuiciones.Sin las intuiciones

no sonposibleslosconceptos,comosin la materiade las impresionesno esposiblela

intuición misma. Las intuiciones son: Este río, este lago, este ar,-oyo, esta lluvia, este

vaso de agua. El concepto es el agua, no está o aquella aparición, este o aquel caso

particular, sino el aguaen general,ya se realice en esteo en aquel tiempoo lugar;

materia de intuicionesinfinitas, perode un conceptosóloy constante.Ahora bien, el

concepto,lo universal,siporun lado no esintuición, por el otro es,y nopuedenoser,

intuición”. (30)

En el razonamientode Croce podemosdeducir que el arte puede

existir sin la ciencia a pesar de la correlación que puede

haber entre ambos, mirando desde esta optica, podemos afirmar

que Kosuth en este aspecto tiene razón donde subraya el

carácter acientifico del arte formalista, tal como hemos
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visto en las opiniones de croce el arte procede de un

conocimiento intuitivo.

La intención de mencionar la teoría de Sol Lewitt en

“Sentencias sobre el arte conceptual” (1968) es para

demostrar que incluso entre los artistas de arte conceptual

no hay una homogeneidad de pensamiento artístico. Lewitt, en

estas sentencias afirma:

“- Los artistas conceptuales son más místicos que racionalistas. Sacan

conclusiones a las que la lógica no puede llegar

- Los juicios racionales repiten juicios racionales.

- Losjuicios irracionales conducena experienciasnuevas.

- El arte fonnalista es esencialemnte racional.

- Lospensamientosirracionalesdebenserseguidosconfidelidadabsolutay

lógica.

- El concepto y la idea son cosas diferentes.

Loprimeroimplica unadireccióngeneral,mientrasquelo segundoes el

componente.Las ideasponenen práctica el concepto”. (31)

y. Combalia sobre la ideología cientifista del arte

conceptual hace las siguientes consideraciones:

“La neutralidad aparente, la ausenciade estilemaspersonalizadores,de elementos

connotativos, viene, sin embargo acompañado de un elemento que a veces convierte la

obra en código fuerte: se trat de todas las medidos, descripciones de máquinas.

numeros,símbolos,endefinitiva, lo quepodríamosllamar < <estilemascientíficos>>

que la acompaflan.Es obvio queestetipo de vocabulariocientífico, desplazadode su

campoespecífico,devieneun puro cinetífismo.La cuestiónno estáen sabersi avanza

o no un conocimientocientífico (que es seguro que no), sino en el porque de su

existenciaen la obra de arte” (32)

En el punto D, al igual que en el el punto A hemos hecho
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referencia las opiniones de O. Bilí; hemosvisto que el valor

formal de la obra para los formalistas, es un valor

determinante y por este motivo, el elemento conceptual de la

obra de arte deja de tener trascendencia.

En el punto E la crítica formalista no es más que un análisis

de los atributos físicos de objetos particulares que existen

en un contexto morfológico. Pero esto no añade ningún

conocimiento (ni hecho) a nuestra comprensión de la

naturaleza o función del arte:

1. De este enunciado entendemos que Kosuth intenta buscar

y planear algún método (que en su caso es un método

analítico) para ampliar nuestro conocimiento y comprensión de

lo que es la naturaleza o función del arte y de paso expresa

su crítica no favorable al análisis de la crítica formalista.

2. Es verdad que artistas y pensadores de tendencias

formalista en el arte fundamentalmente reflexionaron sobre

aspectos estructurales de la obra de arte. Sin embargo al

interpretar la expresión «la naturaleza del arte» que por

la consecuencia de esta interpretación se llega a entender

que tal expresión nos lleva hacia «lo que es el arte» y

«la función del arte» nos remite a “la estructura” o «la

génesis del arte», vemos que un autor como por ejemplo B.

Croce, entre otros, reflexionó sobre estos temas,

consecuentemente, una parte de la afirmación de Kosuth no es

verdad.

De la proposición F de Kosuth podemos destacar:

1. Los criticós y artistas formalistas no ponen en tela de

juicio la naturaleza del arte.

2. Ser artista significa preguntarse por la naturaleza del

arte.
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3. Si nos preguntamos por la naturaleza de la pintura no

podemos preguntarnos por la naturaleza del arte.

4. Si un artista acepta la pintura (o la escultura) está

aceptando la tradición que va ligada a ellas.

5. La palabra arte es general y la palabra pintura

específica.

Los enunciados 1 y 2 están relacionados entre sí y las

proposiciones 3, 4 y 5 también tienen sus propias

correlaciones, es decir, en los puntos 1 y 2 Kosuth expresa

su crítica hacia los formalistas y a su vez deja la

constancia del problema ontológico del artista, y en los

restantes números hace hincapié en los problemas de la

naturaleza de la pintura (o la escultura), la naturaleza del

arte, la tradición pictórica, la palabra específica de la

pintura (o escultura), y la palabra arte en general. Y

también está claro la intención de Kosuth en el tercer

enunciado, que de manera intrínseca nos describe que si uno

está dedicándose a la práctica pictórica (la pintura) no

puede o no debe preguntar por la naturaleza del arte es decir

si uno se dedica al arte en término general entonces se puede

preguntar por la naturaleza del arte. Por consiguiente nos

parece que, en la tercera afirmación, Kosuth deja de tener

razón, es decir un artista visual puede preguntar por la

naturaleza del arte o por la naturaleza de la pintura.

Con respecto a la primera proposición, Kosuth subraya el

problema de la naturaleza del arte, no obstante, el mismo en

“Arte y Filosofía” explica lo que entiende por la naturaleza

del arte, y para su definición se ocupa de analizar lo que

son dos aspectos de arte, uno de carácter analítico y otro de

carácter sintético.

En nuestro caso vamos a interpretar la expresión «La
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naturaleza del arte» para ver que de peculiar que tiene esta

expresión. Evidentemente primero tomamos en cuenta el término

«La naturaleza» y su significado que será:

1. La cualidad esencial de una cosa; la esencia.

2. Naturaleza, índole, modo de ser.

3. Género, clase, estilo, carácter, etc.

4. Intrinsicamente

De los significados expuestos elegimos el significado que se

adaptamejor con tal expresión y el resto de los significados

excluimos. Si colocamos algunos de los significados en lugar

del término «La naturaleza» en la expresión «La naturaleza

del arte» entonces la expresión puede cambiarse a: «La

cualidad esencial del arte», «La esencia del arte» o

«Modo de ser del arte».

La palabra «La esencia» tendrá las siguientes

significaciones;la esencia: por lo general, se entiende por

este término toda respuesta a la pregunta: ¿Qué es?; por lo

tanto, se debe distinguir:

1. La esencia de una cosa, que es cualquier respuesta que

se puede dar a la pregunta: ¿Qué es?;

2. La esencia necesaria osustancia, que es la respuesta (a

la misma pregunta), que enuncia lo que la cosa no puede.

dejar de ser y es el por qué de la cosa misma, como

• cuando se dice que el hombre es un animal racional y se

• quiere decir que el hombre es hombre por que es

racional. •

De la definición expuesta se puede deducir que la expresión
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«La naturaleza del arte» en realidad nos dirije a otra

pregunta que es: ¿Qué es el arte? y en esta caso debemos

definir lo que es el arte. Es decir la expresión «La

naturaleza del arte» nos traslada al problema de la

definición del arte.

Al acudir a la estética de W. Tatarkiewicz (1.987), así que

anteriormente hemos citado, ya sabemos que no existe unos

conceptos limitados de arte tales como arte «es mimesis» ó

arte es sólo expresión.

Mediante las definiciones destacadas por Tatarkiewicz —ya

menciondas— se puede examinar que en el numeral 3 —el razgo

distintivo del arte es la creación de formas (Olive Belí y

Roger Fry, etc)— es donde encontramos la respuesta de los

formalista a la pregunta que es el arte, consecuentemente

debemos pronunciar que la proposición número 1 de Kosuth no

es verdad. Es decir, en la teoría formalista hay una

respuesta a la pregunta ¿Qué es el arte?, también no es en

vano si refeririamos entre otros por ejemplo al caso de B.

Croce en donde su “Breviario de estética” (1.985) en la

lección primera (qué es el arte), escribe que “el arte es

visión o intuición” (pág 16), nos hace evidenciar que los

formalistas plantearon respuestas a tal cuestión. Ahora,

desde nuestra óptica si podemos compartir con las opiniones

de los formalistas o no es otro asunto —un asunto de

diferencia entre el nominalismo y esencialismo, o decir de

otro modo la diferencia entre el Dadaismo y el Formalismo—.

Para los formalistas según Tatarkiewtcz “El arte es la

configuración de cosas o, dicho de otro modo, la construcción

de cosas”. Dota a la materia y al espíritu de forma. Esta

idea se retrotrae a Aristóteles, quien decía <Ethica

Nicomach., 1105a27) que «nada debe exigirse de las obras de

arte excepto que tengan forma». Sin embargo el propio

TatarkiewicZ en un intento de formular una definición

alternativa para arte escribe; “Una definición del arte debe tener en
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cuenta tanto la intención como el efecto, y especificar que tanto la intención como el

efecto pueden ser de un tipo u otro. Por eso la definición no será solo un conjunto de

disyunciones,sino que consistiráde dos conjuntosde disyunciones.Seráalgo así:

El arte es una actividad humana consciente capaz de reproducir cosas,

construir formas, o apresar una experiencia, si el producto de esta

reproducción, construcción, o expresión puede deleitar, emocionar o

producir un cho que.

La definición de una obra de arte no será muy diferente:

• Una obradearteesla reproducciónde cosas,la construccióndeformas,

o la expresiónde un tipo de experienciasque deleiten, emocioneno

produzcan un citoque”. (33)

En la proposición número 2 donde Kosuth afirma: “Ser artista

sign41capreguntarsepor la naturalezadelarte”, en esta afirmación Kosuth

puede tener razón además que con la expresión «ser artista»

está haciendo referencia a un ser humanoque su función en la

sociedades para ser artista, es decir todo los sereshumanos

que son artistas deben preguntarse por la naturaleza del

arte.

En el número 4 no necesitamosir verificando la afirmación de

Kosuth por razones evidentes, de que si un artista se dedica

a la práctica de la pintura, no sólo está dentro de esa

tradición sino primero basándose en tal tradición puede

cambiar la concepción de su arte (Arte Visual) y segundouna

nueva definición, al arte, en este caso no es necesario

averiguar mucho en la historia del arte contemporáneneo,por,

ejemplo el caso del pintor francés Dubuffet dice lo

siguiente: (Prospectus, 1, 25): “La esencia del arte es la

novedad. Así mismo, las opiniones sobre ej arte debería ser
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nuevas. El único sistema que beneficia al arte es la

revolución permanente”. Además el propio Kosuth también tiene

en cuenta cuando hace referencia a la tradición; podemos

citar la entrevista que ha habido entre Kosuth y Cristina

Rose (1995), donde ella formula la siguiente pregunta:

R— ¿Acaso invalida usted los lenguajes tradicionales?

K- No. Mi trabajo no existiriá sin la obra de Picasso, Miró

y todos los demás. Es básico respetar la historia. Pero para

transformarla, que es mucho mejor que hacer vacias o

inocentes réplicas de lo que ya se hizo. (Diario de Mallorca,

Lunes, 6 de Marzo de 1.995, pág. 54 — Actual).

Es decir la tradición como la herencia cultural, esto es, la

transmisión de creencias y técnicas una a otra generación. Y

con el ejemplo de Dubuffet queríamos incluso aprobar la

propia opinión de Kosuth que desde 1969 ha cambiado. Es decir

en su estrategia actual existe menos radicalismo. Para

reflexionar sobre la última promesa de Kosuth: LapalabraArte

es general y la palabra pintura espec(fica”, mediante la propuesta de

Kosuth se concibe que implícitamente él está haciendo

reflexiones sobre la filosofía del arte que dentro de estos

temas está la clasificación de las artes.

Cuando Kosuth dice la palabra arte es general, no está

diciendo algo fuera de evidencia, es decir, el arte en su

significado más general, a saber, todo conjunto de reglas

idóneas para dirigir una actividad cualquiera —según N.

Abbagnano— no obstante que aún hoy la palabra arte designa

toda especie de actividad ordenada, el uso culto de ella

tiende a hacer prevalecer su significado como arte bello. Y

también es verdad que la pintura (la palabra pintura) dentro

de las clasificaciones de las bellas artes es una de ellas y

además las bellas artes pueden distinguirse del arte —dice

John Hospers <1990)— en sentido amplio, diciendo que los

objetos de las mismas fueron creadaspara ser vistos, leidos
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o escuchados estéticamente. Por ejemplo en caso de la pintura

se hizo para ser contemplada, estudiada, disfrutada,

saboreada, no para utilizarla como adornos de paredes o de

mesas.

En el pensamientode Hospers sobre el tipo de trabajo de cada

arte puede realizar depende primariamente de la naturaleza

del medio. Así, las artes visuales —dentro de las

clasificaciones de las artes— (su reclamo se dirije de forma

primaria a la vista, aunque no exclusivamente, porque algunas

pueden también estimular el sentido del tacto. Las artes

visuales incluyen gran variedad de géneros: pintura,

escultura, arquitectura, y virtualemente todas las artes

útiles) en general •son artes del espacio, y podemos

reproducir el aspectovisual.o «apariencia» de los objetos

mucho mejor que cualquier descripción.

Guillermo Solana en su articulo: “Joseph Kosuth como artista

platónico (1.996)”, explica el problema de género y especies

en las artes y en las artes visuales, y de alguna manera

responde a la propuesta de Kosuth en lo que se ha venido

analizando en la quinta afirmación de Kosuth: Sta pa1nbr~

arte es qenerai y j~a palabra jd~ntura espec$f lea’. Solana no

comparte con las opiniones de Judd, Lewitt y Kosuth sobre el

tema de géneros y especies. Vamos a ver a continuación como

él fornula su respuesta; ya que sostiene:

“Kosuth denunciaunaimplicaciónde la concepciónformalistade Greenbergquehunde

susraícesen la tradiciónpostrenacentista:La reduccióndelarte visuala la disyunción

pintura 1 escultura,cada unade ellas en buscade su definición específica.Hay que

recordar que la dicotomíapintura 1 esculturasehallaba en crísis al menosdesdeel

final de los años cincuenta; a partir del neo-dadá, los “ismos” pictóricos oescultóricos

eran reemplazadospor movientosque en su mismonombrese referían al arte en

general:Pop art, Op art, Kineuic art, Body art, MinimoJ art, etc. Los teóricosdel
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minimal art, en particular Donal Judd o Sol Lewitt, insistían en trascender las

cate gorías de género. Kosutit sufrió su influencia y destacó como aspecto cn¿cial del

mÍzziznaLwi que “no era ni pintura ni escultura”, sino simplemente arte” - Guillermo

Solana está citando a: “Art after philosophy and after” de J.

Kosuth-.

Guillermo Solana, continua diciendo:

Para Kosuth,dedicarsea hacerpintura o esculturasuponeaceptaracríticamentela

tradición, renunciando a examinar el contexto general del arte. Pintando o esculpiendo

se puede cuestionar la pintura o la escultura, pero no el arte mismo. Ahora bien, ser

artista hoy en día sign<fica precisamente “cuestionar la naturaleza del arte, usando la

propia obra como parte del proceso de cuestionamiento» - Guillermo Solana

está citando a “Art after philosophy and after” de J.

Kosuth—. Segúnesto,sepodría-se debería-serartista sin serpintorni escultor(ni

foto gráfo. ni diseñador, etc.). (34)

Para contrastar, se exponen algunas de las apreciaciones más

actuales de Kosuth con respecto al tema discutido por

Guillermo Solana, sin olvidar que en otros momentos de

nuestro análisis en el presente estudio también se menciona

a estas opinones de Kosuth, sin embargo se considera que es

oportuna volver a ellas. Kosuth en la respuesta a estas

preguntas formuladas por Cristina Ros <Palma de Mallorca,

1.995):

¿Qué es para usted el arte?

¿A caso invalida usted los lenguajes tradicionales?

¿Quiere decir con ello que, hoy, los artistas no pueden

pintar?

Utilizando el lenguaje como medio de su trabajo,

¿Siente más interés por comunicar principios éticos que

estéticos?



444

Las respuestas de Kosuth son:

• - “Es complejo, por que el arte es arte por si mismo. Lo primero que entiendo, siendo

un artista muy joven, es que el arte no son fonnas y colores, el arte es la producción

de sign(ficado. Y los más importante para conseguirlo es ser capaz de romper con los

sign<ficadoanteriores,con los convencionales.Es romperconlos materialesy conlos

objetos, algo que sólo debemos utilizar para la producción de significados, no comofin

en simismos.El pesode la historía llega a eclipsartodo lo nuevoquesepuedahacer,

lo cual tienenserias consecuenciaspara los jóvenesartistas. Lo quees importanteen

el arte no es cómo estéhecho,sino queseaauténtica,que tengaun significado.

- - No. mi trabajo no existiríasin la obrade Picasso,Miró y todoslos demás.Esbásico

respetarla historía,peropara transformarla, queesmuchomejorquehacervaciaso

inocentes réplicas de lo que ya se hizo.

- Piensoqueel quehoytrabaja en la pintura o es viejo o estáobsoleto.Es muydíficil

que losjóvenesartistasconsiganhacerhoyautenticaspinturas. Es casiimposible,en

los tiemposque corren, sercreativosiendopintor Losjóvenesdebencambiarel arte

para adecuarloal mundode hay.

- La estética fue un error transmitido en el SigloXIX, cuandosepreguntade queel

artehaciareferenciaa costumbresestéticas.Peroestono sirve hoy, esalgomuchomás

complejo.El artedebeayudara encontrarla verdaden el mundo,descifrarlo quees

la realidad, y dar respuestasa lo quela ciencia, quepareceserla religión de hoy, no

puederesponder.El artista debeasumir esta responsabilidad,no ponersea pintar

precios cuadros. El arteesalgo másquela decoracióndeintefloreso exteriorest.(35)

Para añadir algunos argumentos a las opiniones de Kosuth,

aludimos a Jessica Prinz y su obra “Art Discourse / discourse

in art 1.991, donde Prinz escribe sobre Kosuth bajo el

titulo: Text and Context. Reading Kosuth’s Art”. En el texto

de Prinz aparte de otras opiniones que merecen ser
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estudiadas, se puede destacar:

“La definición máspura del arte conceptual.como lo espracticadopor Kosuth, sería

decir queconsisteen una investigaciónde los cimientosdel concepto‘arte’, en lo que

este ha venido a sign<ficar actualmente(“AAF” II: 160). Es una elaboración, una

imaginación (ideación) de todos los aspectos del ~Arte”de concepto. (“Introductory

Notes 104). El asunto central de Kosutit es con este proceso investigativo, no con el

producto artístico, y no con el “contenido (tema) o las estructuras usadas» (ffrnción).

Hoy “ser un artista sign<ficapreguntarsepor la naturalezadelarte”, él dice; “si uno

hacepintura estáaceptando(no cuestionando)la naturalezadelarte (Arthur Rose23).

La función del arte, como cuestión.fi¿e ori ginariamente planteada

porM. Duchamp.La verdadesquepodemosotorgara Duchamp

la responsanbilidad de haber dado al arte su propia identidad...

Con los ready-madesel arte cambió su enfoque de la forma del

lenguajea lo que se decía. Lo cual sign<fica que Duchamp

cambió la naturaleza del lenguaje de una cuestión de morfología

a una cuestión de función. Este cambio -de la

<<apariencia>> a la <<concepción>> - fue el principio

del arte <<moderno>> y el principio del arte conceptual.

(“MF” L- 135)

En el contrastea pintorescontemporáneoscomoJoitnso Arakawa, quienescontanuan

la tradición morfológicaen el arte aún como ellosextiendensusasuntosconceptuales,

arte conceptualen generalrechazala tradición de lo “retinal” o “exámen(detenido)”

en el arte”. (36)

Por último Kosuth en el punto G continúa con sus enunciados,

es decir, donde propone que “la mayor objeción que se puede

dar a la justificación morfológica del arte tradicional que

las nociones morfológicas de arte contienen implicito un

concepto a priori a las posibilidades del arte. Y este
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concepto a priori de la naturaleza del arte (en tanto que

algo independiente de las proposiciones u «obras»

artísticas estructuradas analíticamente, ...) hace que sea,

naturalmente, a priori, imposible cuestionar a la naturaleza

del arte. Actividad ésta, que constituye un concepto

importantísimo para comprender la función del arte”.

Anteriormente hemos razonado por las cuales mediante las

reflexiones de Tatarkiewicz llegamos a comprobar que los

formalistas se manifestaron una definición del arte basado en

aspecto formal del arte, es decir los formalistas responden

a la pregunta ¿qué es el arte? y consecuentementehablan de

“La naturaleza del arte” a su manera que podemos ver en la

experiencia más próxima a nuestro que seria el caso de los

minimalistas. Sin embargo, el problema que nosotros estamos

de acuerdo o no a esta definición es otro asunto. un asunto

de reflexión, crítica e interpretación.

Para aclarar las diferencias entre esencialismo y

nominalismo, se puede acudir a un texto de Jhon Rajchman

titulado: “El postmodernismo en un contexto nominalista. La

emergencia y la difusión de una categoría cultural”, en donde

este autor estudia la categoría de la posmodernidad reflejada

en el dadaismo; nos habla de la historia de las vanguardias

que ha hechó familiar —quizás demasiado familiar— el tipo de

discurso en el que arte, teoría e ideología se mezclan. La

concepción Americana de modernidad había distinguido y

enfrentado a dos de ellas: El Dadaismo y el Formalismo.

Rajchman con respecto a tal problema y sus diferencias

considera:

1. El Dadaismoesnominalista.Sostienequela categoríadelarte no es real sinoque

estaconstruidahistóricamente,y lo demuestrafabricando artefactosqueponenen

cuestiónlo queunoestaríadispuestoa llamar arte.
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2. El formalismo. en cambio, es esencialista. Sostiene que el arte, al hacer abstracción

de un contenido extrínseco, describe lo que esencialmente es cuando se le considera en

si mismo, o cuando sólo se tiene a si mismo o a sus lenguajes espec(ficos como objeto.

Esto se pone de manifiesto en el proceso que las artes experimentan para despojarse de

todo, excepto de sus elementos constituyentes o mínimos. (37)

Una vez que Rajchman en sus reflexiones distingue la

situación del arte en un contexto Norteamericano,

refiriéndose a la concepción americana de la modernidad, se

aprecia que ambos modelos de arte deseaban desafiar a la

burguesía, aunque el comportamiento de los Dadas fue más

relevante, siguiendo a Burger, se llama, a veces, la

vanguardia “institucional”. Por eso, Michael Fried pudo decir

en 1.982 que el postmodernismo era otro nombre para el

resurgimiento de la conocida vanguardia Dadaista frente al

formalismo y al arte abstracto. No obstante, Rajchman ha

indicado, que, de hecho, lo que llegó a ser reconocido como

el estilo posmoderno en arte segrego su propia ideología, que

no es ni genuinamente formalista ni Dadaista.

Rajchman por estilo posmoderno se entiende una simple replica

y mezcla de estilos aneriores, es decir un arte de carácter

hibrido. Sin embargo, se pregunta como la negación del

criterio formalista que sostenía que el modernismo consiste

en la purificación de los medios de los que se vale el arte

para llegar a sus elementos constituyentes. Sostiene que no

existe ningún medio puro. Rajchman piensa que es el arte el

que demustra esta proposición —el arte de la impureza de las

artes, de la mezcla de los procedimientos, el arte del

bricolage, de la reunión de cosas dispares. El nominalismo

mantiene que no puede existir ya más la obra aislada de

originalidad o genio que desarrolla las posibilidades de un

medio. No puede existir tal originalidad —tal vez es en este

punto de las afirmaciones que se ha expuesto de Kosuth del

año de 1.995 cuando él tuvo la oportunidad de tener una
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retrospectiva de su obra en España—; no se puede iniciar el

trabajo propio partiendo de uno mismo.

Tal como se ha venido explicando el resultado de tales

diferencias entre Formalismo •y Dadaismo en el contexto

Norteamericano, ha sido un arte hibrido, bien de las

características de tal arte, Rajchman indica que la

demostración de la impureza en un arte de apropiación o

simulación anticipa, pues una ideología, que toma del

modernismo o formalismo la idea de la progresiva reducción

del arte a sus elementos constituyentes. Tal como se ha

venido señalando también en el desarrollo de este estudio

mediante los cambios permanentes que surgen en el mundo del

arte con carácter autoreflexivo sobre sus propios medios de

expresión hacia un reduccionismo que inició desde 1.900. Pero

como cree Rajchman esta idea se desenvuelve en un ámbito

nihilista o apocaliptico que proclama que el proceso ha

llegado a su punto final. Al reducirse a sus elementos más

primitivos, deberían haberse agotado todas las posibilidades

de cualquier innovación, es decir: no debería de haber sido

posible ningún tipo de avance. Según Rajchman todo lo que

quedara debería ser repetición y”patchwork” como prueba de

lo que Duchamp había llamado la muerte o fin del arte. El

arte puro no puede tener futuro pero, con todo, existe la

posibilidad de un arte de pura simulación de lo que fue el

arte en otro tiempo. De. esta manera, el arte no puede

presentarse a si mismo como un anuncio anticipado o una

esperanza de una civilización mejor, pero puede ilustrar la

certidumbre de que tal esperanza no es posible al menos en

arte.

Rajchman en la continuación de su ensayo subraya.el nombre de

Baudrillard, para él, quién pareció ofrecer una teoría

general de este final sobre las posibilidades del arte. Al

comentar todo lo anterior tuvimos la intención de describir

más claramente el contexto de la actividad artística de
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Kosuth, en donde él tuvo su formación artística y en donde el

puso en práctica su tarea como artista y formular sus

pensamientos.

Al examinar el cuerpo principal de la teoría de Kosuth

(1969), destacamos primero sus opiniones con respecto al

problema de forma y contenido, y segundo analizar e

interpretar tales reflexiones, que de alguna manera es

también responder a algunas de las preguntas formuladas en

objetivos de este estudio.

“< <... ¿ Cúal es la función del arte, o su naturaleza? Si proseguimos nuestra

analogía de las fonnas que el arte toma al ser ¡~ag~«¡e del arte podremos

comprender que una obra de arte es una especie de pwaeskíílu presentada

dentro del contexto del arte como comentario artístico. De ahí podemos dar un

paso más y pasar a considerar y analizar esos tipos de <<proposiciones>>.

A.J. Ayer, al evaluar la distinción kanthianaentre lo analítico y lo sintético,

dice algo que puede sernos útil: <<Una nronosición es analítica cuando su

validez dcpende exclusivamente de las definiciones de los símbolos que connene

.

y sintética cuando su validez está determinada nor los hechos de la

aprriencm».

La analogía que quiero establecer refiere a la condición artística y a la

condición de la proposiciónanalítica. En la medida en que no parecenser

creíblescomootras cosas,ni tratar de nadamás(denadamásqueel arte), los

formas de arte que más clara y tajantementesólopuedenserreferidasal arte,

son las más próximas a los proposiciones analíticas.

Las obras de arte son Droposiciones analíticas. Es decir, si son vistas dentro de

su contexto -comoarte- no ntoporcionan ninpún tino de información sobre

ninpún hecho.Una obra de arte esunatautolo~ianor serunanresentaciónde

las intenciones del artista, es decir, el artista nosestádiciendoqueaquellaobra
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concreta de arte ~¡ arte, lo cual significa que es una deAaicÍóitdeL.aai. Por

eso, que es arte es ya una verdad a DriOri (que era precisamente lo que Judd

quería decir al constatar que <<si alguien dice que es arte, lo es> >)“. (38)

Kosuth continua:

“..., en relación al arte, lo que Ayer decía del método analítico en el contexto

deLicigua. sería el siguiente:La validez de las nrQposidones artísticas no

depende de ningún oresupuesto emnírico, y menos aún e.u4dca, sobre la

naturalezade lascosas.El artista, comoel analista, no seocupadirectamente

de las nropiedades Ilsicas de las cosas. Lo que le preocupa son: 1) El modo

como el arte puede crecer conceptualmente, y 2) Que deben hacer sus

proposicionespara sercapacesde seguirlógicamenteesecrecimiento.En otras

palabras, las nronosicionesdelarteno son decarácterfáctico. sinolinguistico

.

o seano describenel comnortamientode objetos fisicos,ni siquiera iii a¿ia,
sino queapresandefinicionesdel arte, o las consecuenciasformalesde los

definicionesdelarte. Por ellopodemosdecirqueel arteoperasegúnunalógica.

Y veremosqueel sellocaracterísticode unainvestigaciónpuramentelógica es

su examen de las consecuencias formales de nuestras definiciones (de arte) y no

de las cuestionesde hechosempíricos.

Repetimos,lo queel arte tieneen comúncon la lógica ylas matemáticasesser

unatautología;esdecir, la <<idea artística>> (U <<obra> > >y el arte

saa..&múmay puede serapreciadaen cuantoartesinsalir delcontextoartístico

para su verificación.

Por otra parte,‘debemosconsiderarpor ‘qué el arte no nuedest, (o tiene

djflcultadescuando interna sedo) unanroposición sintética. O, lo que es lo

mismo cuándo la verdad o falsedad de una afirmación es verificable

empíricamente.
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Ayer dice:

... El criterio mediante el cual determinamos la validez de una proposición

analítica o asdQd no es suficiente para determinar la de una proposición

empírica o sintética. Pues lo característico de las oronosiciones emniri cas es que

su validezno seannuramenteformal. Decirqueunaproposicióngeométrica,o

un sistema de proposiciones geométricas, es falso, es decir que es

autocontradictorio. Pero una proposición empírica, o un sistema de

proposiciones empíricas puede no tener ninguna contradicción y continua siendo

falso. Y decimos que es falso, no por que tenga algún defecto formal, sino

porque deja de satisfacer algún criterio material.

La irrealidad del arte <<realista>> es debida a su estructuración como

oroposición artística en términos sintéticos: Unose siente constantemente tentado

por <<verificar>> empíricamentela proposición. El estadosintético del

rLaL¿xmano nos lleva, completando el círculo, a un nuevo diálogo con el más

amplio andamiaje de problemas sobre la naturaleza del arte (como ocurre con

la obra de Malevitch, Pollock, Reinhardt, el primer Rauschenberg, Johns.

Lichenstein,Warhol, Andre,Judd,Flavin, Lewitt,Monisy otros),sinoquenos

sentimos desplazados de la <<órbita>> del arte y arrojados a un

<<espacio infinito>>, el de la condición humana”. (39)

A continuación declara también Kosuth:

Lo único cierto son

las LauU21ag~s.Las cuestiones empiri cas son siempre hipótesis, hipótesis que

puedenser confirmadaso desacreditadaspor la experienciasensoria. Y las

proposicionesen las que consignamoslas observacionesque venfican esas

hipótesisson tambiénhipótesisquetambiénpuedensersometidasa prueba,o

a una nueva experiencia sensoria. Por eso no puede haber una proposición

final”. (40)
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O dice:

“Dado que las formas de arte que nuedenser consideradasnronosidones

sintéticasson verificablesen el mundo.nara comnrenderlasdebeabandonarla

estructuratautológicadelartey considerarla información <<exterior>>

.

Pero para considerarlas como arte es necesario considerar esa misma

infonnación exterior porque la información exterior (las cualidades

experienciales)tienensunropio valor intrínseco. Ynara comnrenderesevalor

no senecesitaun estadode << condiciónartística>>

.

A partir deahíesfácil comprenderquela viabilidad delarte no tienenadaque

ver con la presentaciónde tipos de experienciasvisuales(o de otro tino). Oue

nuedanhabersidounade lasfuncionesextrínsecasdelarte ensidosnrecedentes

no debesorprendernos.Afin de cuentasel hombre,inclusoen el siglo XIX,

vivía en un medioambientevisualbastanteestandarizado.Conello quierodecir

quenormalmenteerapredeciblecon quéiba a establecercontactodía tras día.

Su medioambienteÉua¡en la partedelmundoen la quemorabaerabastante

consistente.En nuestrosdías, sin embargo, el medio ambientede nuestra

experienciaesmuchísimomásrico”. (41)

Kosuth sostiene las siguientes nociones:

“La noción de <<uso>> también es importantepara el arte y para su

<<lenguaje>>.

.., El arte con la morfologíamenosrígida seael ejemploa partir del cual

descifremosla naturalezadel términogeneralde arte”. (42)

Para encontrar una respuesta a nuestras preguntas con

respecto a la teoría de Kosuth y su método analítico,

basándonos sobre la información dada por parte de Jhon

Rajchman sobre las diferencias entre esencialismo de los
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formalistas y el nominalismo del Dadá, se puede aludir

también a los perfiles de la teoría formalista del arte para

contrastaría con las ideas formuladas por Kosuth. Tomando en

cuenta esta metodología, se estudiaron las reflexiones de F.

Pérez Carreño en “El Formalismo y el Desarrollo de la

Historia del Arte” (1996), y que sobre “El formalismo y la

Autonomía del Arte”, escribe:

“Como reaccióna la filosofla delarte romántico-idealista,surgea mediadosdel siglo

XIX en Alemania una serie de historiadoresdel arte en cuya obra seencuentrauna

intenciónclara de definiciónde lo artístico al margende las categoríasfilosófi cas que

lo estabandeterminado.El idcaiúma.pinsabaen la importanciade la obra de arte en

términosfilosóficos,como el lugar de manifestaciónsensiblede la idea. Por suparte.

pata el rn z~Únw el arte era el lugar en el quesepuedesentir la unidadnrimaria

de lo humanocon la naturalezao la nostalgiade esaunidad.de la cualel conceptonos

ha...ic~ara& En los autoresfi2mlalWa¡. hallamosun claro rechazo de la teoría

hegelianadelartey de lasestéticasrománticasy una orroximaciónal neokantismo,en

augeentoncesen la filosofia académica.

Para Hegel. la historia delarte esla historia de la manifestaciónsensibledelespíritu

.

Esta idea dio lugar a una interpretacióndel arte, todavía hoy muy vigenteen los

círculosfilosóficos, según la cual lo imnortante en una obra es su contenido. ¿~

naidmal en ella, ligado al £QBCCULQ. seconsideraen cantmpasiciOua su aspecto

snulfrW. la.... las diferentesescuelasformalistasno rechazanla ideade queel

arteseaunaactividadespiritual. sino la sunosiciónde quelo espiritualsedtfina como

onuestoa lo sensible.Al contrario. tratarán de mostrar cómoel contenidoespec(fico

dearte surgeen relación a unaforma y por ella. (43)

F.P. Carreño, también, argumenta que el repudio se concreta

hacia una concepción heterónoma del arte, según la cual este

se subordina a otro tipo de actividades intelectuales,

principalmente la filosofía, pero también a la consecución de

experiencias que, aunque calificadas de estéticas no son
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específicamente artísticas. En este sentido, la finalidad del

objeto artístico seria nrovocar una exDeriencia sentimental

de la naturaleza o de la interioridad aue eran la base de la

teoría romántica del arte. Es en este punto donde la

recuperación de la estética formalista de Kant cobra sentido,

si bien no como crítica del gusto, sino como base de una

explicación de lo artístico como actividad autónoma y de la

experiencia estética como experiencia de lo formal en los

objetos artísticos.

Para F.P. Carreño, el formalismo busca para la historia del

arte como disciplina científica criterios de identidad que le

sean propios. Pretenden definir una historia del arte que no

sea la mera crónica de unos acontecimientos culturales,

ligados a la historia política o social de las naciones, sino

como la historia de un objeto propio, cuya evolución depende,

por tanto, de su propio concepto. Concebir la obra de arte de

forma autónoma implica hacer posible una historia interna y

autónoma del arte. Un concepto autónomo de obra de arte’, esto

es, de lo artístico en el arte, seria el que se refiriera a

aquello que poseen en común un templo griego y una iglesia

barroca o un palacio neoclásico, un fresco de Giotto y un

óleo de Verumer. Tener una concepción de lo artístico

permitiría reconocer la obra de arte con independencia de lá

función social que cumpla, sea religiosa o de otro tipo, y

también de la experiencia que provoque, sea emotiva, ética o

cognitiva, placentera o no.

F.P. Carreño al ‘respecto del formalismo y sus métodos tiene

en cuenta también lo siguiente:

“El &anaiúnw no se concreta en una única escuelahistoriográfica. De las ideas

formalistassurgen unaserie de métodos,de concepcionesdel artey su historia, que

tienen en comúnel tratar de delimitar criterios puramenteartísticos. Las escuelas

formalistas,por diversasquepuedensersusinterpretaciones,caa~nia~,amwww



455

4jgg~¡~j¡¡fg. Para todos ellos, la historia del arte deja de ser consideradaun

epifenómenode la historia política, de la ciencia o de la técnica, tanto como de la

historia de las ideas. Es la historia interna del arte. de cada una de las artes en

particular. Su objeto de estudioes el desarrollo de la forma, consideradacomo lo

espec(ficamenteartístico. en susdiferentesmanifestaciones.Estedesarrollo tiene ¡es

principios de evolución en sí mismoy no en causasajenas. como nuedenser las

motivacionesreligiosas.noliticas. técnicaso ideológicasen general.Aunquetodasellos

ten~ansu lugar en la obra de arte. no esesolo quelas hacedignasde evoluciónni de

ser integradasen su historia. sino un conceptode lo artístico cavo propósitono es

reductiblea ningunade ellas». (44)

F.P. Carreño expone, la razón por la cual las ideas

formalistas hayan gozado de una influencia considerable en la

estética y la teoría del arte contemporánea hay que buscarla

también en el hecho de que sus ideas coincidan en buena

medida con los que guiaron la práctica artística de la

vanguardia. Ya desde sus comienzos, el propio Fiedíer elabora

una crítica del naturalismo artístico que coincide con la

práctica impresionista en la valoración del papel activo del

espectador y en la consideración de la verdad artística desde

presupuestos distintos a los de un verismo que había perdido

sus valores originarios. Desde entonces, principios

formalistas han guiado la práctica y la crítica vanguardista,

hasta el punto de que desde Clemente Greenberg —“Art and

Culture” (1961)—, «modernidad» o «formalismo» son

nociones que difícilmente pueden desligarse. Dicho en

términos muy simples, la evolución de la modernidad hasta la

vanguardia consistiría en el predominio cada vez mayor de la

forma frente al contenido. La razón fundamental es que la

autonomía artística se concibe en términos de autonomía

formal. En ello coinciden el formalismo teórico y la práctica

vanguardista.

F.P. Carreño en su visión sobre el formalismo, destaca la
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importancia de los presupuestos teóricos del formalismo en el

arte del siglo XX. Considerando la evolución de la estética

del siglo XIX muestra cómo la autonomía estética, que el

Empirismo y Kant referían a la experiencia, es decir, al

gusto, es asumida por el mundo del arte, la crítica y la

producción, en los últimos años del siglo, en lo que es el

comienzo de la contemporaniedad artística. Pues bien, los

rasgos de aconceptualidad y desinterés, propios de los

juicios de gustos, pasan a ser considerados también propios

de lo artístico. También ya desde comienzos del siglo XX

numerosos autores, —como P.Podro—, bajo la reacción a la

estética hegeliana inauguran una forma distinta de considerar

la historia del arte.

La tradición ‘crítica -según F.P.Carreño- se beneficia de la

psicología y la teoría del conocimiento neokantiana. Este

influjo caracteriza a la teoría formalista, sobre todo a

través de la obra de J.F. Herbart. Según Herbart —desarrollar

el concento de <‘cesquematización sin concepto»—, I&&

oneraciones mentales de comparación. de oposición y de

unificación de nuestras renresentaciones mentales. y las

relaciones de semelanza y de diferencia entre nuestras

intuiciones, etc: son todas ellas nosibles sin recurso a

concentos. En éstas oneraciones meramente formales se basan

las actividades artísticas

.

La intención que tuvimos para hablar aquí un tanto del método

formalista más que nada era para’ tener presente lo que se

entiende por la teoría formalista• y las razones por ‘las

cuales Kosuth había criticado tal metodología. Ahora bien,

después de esta introducción al formalismo mediante las

reflexiones de F.P. Carreño comenzaremos la lectura de la

teoría de J.Kosuth. sin embargo primero dejamos aparte las

explicaciones dadas por Kosuth entorno’ de lo que el arte es

(o como formulaba la pregunta, Nelson Goodman en “Los

lenguajes del arte”: ¿Cúando hay arte?, ¿Qué es lo que
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diferencia lo que es arte y lo que no lo es?, ¿Qué es arte?

o ¿Qué es buen arte?) para centrarnos en lo principal de la

teoría de Kosuth. Algunos de los fragmentos que hemos

destacado son:

1— ¿ Cúal es la función del arte, o su naturaleza?

2— Una obra de arte es una especie de proposición

presentada dentro del contexto del arte como

comentario artístico.

3— Una proposición es analítica cuando su vAlidez

depende exclusivamente de las definiciones de los

símbolos que contiene, y

4— Una proposición es sintética cuando su válidez está

determinado por los hechos de la experiencia.

5— La analogía que quiero establecer refiere a la

condición artística y a la condición de la

proposición analítica.. .Las formas de arte que más

clara y tajantemente sólo pueden ser referidas al

arte, son las más próximas a las proposiciones

analíticas.

6— Las obras de arte son proposiciones analíticas. Es

decir, no proporcionan ningún tipo. de información

sobre ningún hecho. Una obra de arte es una

tautología por ser una presentación de las

intenciones del artista, es decir, ‘el artista nos

está diciendo que aquella obra concreta de arte es

arte, lo cual significa que es una definición del

arte.

Si’ preguntamos por la operatividad de la teoría de Kosuth,

detectamos en ella estas funciones:

1— La teoría de Kosuth sirve para contextualizar su

obra en ella.

2— Uno de los modos que podemos interpretar la obra de

Kosuth es mediante su teoría del arte; ademássu’

teoría es un modelo para compararlacon otras teorías

artísticas.

3— En la formulación de la ideología conceptual de los
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años 1960 y 1970 las afirmaciones de Kosuth tuvieron

un papel importante.

4— El conjunto de las propuestas de la tendencia

conceptual —incluyendo entre ellas las de Kosuth—

ampliaron el limite del discurso ‘artístico.

Volvemos a retomar las proposiciones de uno al seis; en el

primer caso, la función del arte para Kosuht en particular

pasa por la naturaleza de la proposición analítica que es

análoga al concepto de la tautología (nada dice en absoluto

acerca de los objetos de que queremos hablar, sino que se

refiere sólo a la manera en que queremos hablar de ellos,

según Hans Hahn, 1933). ~No obstante, de las restantes

proposiciones de Kosuth se saca esta ecuación: “Las obras de

arte son proposiciones analíticas = las obras de arte son

tautologías”; resumiendo seria:

“la proposición analítica = la tautología

Ahora bien, R. Carnap en “La antigua y nueva lógica” al

definir la tautología escribió:

“La tautologíaes unafórmula cuyo valor de verdadno dependeya, no solamentedel

sentido,sino queni siquieradel valor de verdadde susproposicionescomponentesya

quesiendoéstasverdaderaso falsas, la fórmula necesariamentees verdadera. Una

tautologíaesverdaderaen virtud de su meraforma.” (45)

De ahí, al explicar las diferencias entre la proposición

analítica y sintética, el acto seguido es aplicar el concepto

de la proposición sintética (expresar algo acerca de los

hechos) al arte realista y apartir de ahí sacar la conclusión

de que la viabilidaddel arte no tiene nada que ver con la

presentación de tipo de experiencias visuales (o de otro

tipo), según lo considera Kosuth. ‘ ‘

Nelson Goodman nos aporta teflexiones de interés sobre temas

como “la imitación”, “la representación” o “realismo”.

con respecto a lo que constituye el realismo de una

representación afirma que no podrá tener ninguna semejanza
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con la realidad.Aunque en la práctica comparamos la

representación con respecto a su .realismo,naturalislTiO o

fidelidad.Entonces, propone que la medida del realismo vendrá

dada por la probabilidad de confundir la representación con

lo representado.Esta teoría es mejor que la de la copia;por

que aquí lo que cuenta no es la exactitud con la que un

cuadro duplica un objeto,sino en que medida cuadro y objeto,

en las condiciones de observación adecuadas a cada

uno,provocan las mismas reacciones y expectación.Además que

las representaciones ficticias difieren de alguna manera del

realismo,por que en efecto por más que no existan centauros

en un cuadro realista puede engañarnos haciendo que lo

tomemos por un centauro.Pero lo que engaña depende de lo que

se observe y varia a su vez según hábitos e intereses. Incluso

el cuadro más irrealista puede ser engañoso.Al mirar un

cuadro realista,reconozco las imágenes como signos de los

objetos y características representadas.Son signos que

funcionan instantáneamente y de modo inequívoco sin que se

confundan con lo que denotan.Se podría decir que el cuadro

realista es aquel que proporciona la mayor cantidad de

información ,pero esta hipótesis puede refutarse ya que el

rendimiento informativo no es prueba alguna de realismo.La

fidelidad y exactitud de un cuadro realista,no es condición

suficiente del realismo.Lo importante del realismo no es la

cantidad de información sino la facilidad con que la

arroja,lo que depende de lo estereotipado.el realismo es

relativo viene determinado por un sistema de representación

normal de un cultura,una persona, en un tiempo dado.

El realismo no es una relación absoluta entre el cuadro y el

objeto,sino una relación entre el sistema de representación

empleado en el cuadro y el sistema normativo.Se toma por

norma el sistema tradicional,por consiguiente el sistema de

representación realista es puro y simplemente el habitual.

La representación relista no depende de la imitación,la

ilusión o la información sino de la inculcación

La relación de un cuadro y un objeto,suele darse en un
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sistema de representación ,un plano de correlación en el que

el cuadro representa al objeto.El realismo de un cuadro

dependera del sistema de representación,este a su vez es

cuestión de elección y la exactitud cuestión de información

por tanto el realismo es cuestión de hábito.
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111.2. “Cuatro entrevistas, por Arthur Rose”; y “El Arte coito

Idea como Idea”: una entrevista con Jeanne Siegel

A raíz de la exposición: “January 5—31”, organizada por Seth

Siegelaub, en Nueva York en 1969 y conocida por el nombre de

«January Shaw», se origino “Cuatro entrevistas con BHKW” y

en ella nos encontramos con el siguiente pasaje: “La exposición

queSethSiegelaubhizoel mespasadoen NuevaYorksacóa relucir nuevascuestiones

sobre la naturalezadel arte. Arthur R. Rose entrevista a los cuatro artistas que

exponíanahí”. (46)

Al parecer tal personaje nunca existió, y era el invento de

los propios artistas. Por parte de los artistas (Barry,

Huebler, Kosuth, Weiner) la realización de tales entrevistas

eran una manera acertada para expresar sus opiniones, sin

embargo si exageramos un poco podríamos decir que al inventar

tal personaje para que les hiciera la entrevista —en su

momento quizás por falta de relaciones y recursos— de alguna

manera esta actitud podría relacionarse con el gesto de ellos

ante el critico de arte propiamente dicho, es decir, ellos

mismos querían ocupar el papel del critico de arte y en esta

sustitución de papeles ellos mismos expresan sus ideas de una

manera directa y hacen énfasis en el carácter del artista

como un ser auto—reflexivo o auto—critico.

La entrevista fue titulada y publicada: Rose, Arthur R. “Four

interviews with Barry, Huebler, Kosuth, Weiner” • En: Arts

Hagazine (Nueva York) 43, N0 4 (Febrero 1969): Pp. 22—23.

Reeditada en Arts Hagazine 63, N~ 6 (Febrero 1989): pp.44—45.

Elegimos tres de las preguntas para analizar las respuestas

de Kosuth; las preguntas son:

1. Durante los últimos años has subtitulado todas tus obras

“El arte como idea como idea”. ¿Como y por qué llegaste
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a esto, y qué significa exactamente?

2. ¿Podrías decir algo sobre lo que estás haciendo ahora?

3. ¿No crees que la dificultad de la obra y su uso del

lenguaje en vez de colores puede aburrir a la gente?

La razón por la cual hemos elegido tres de las preguntas y

tres de las respuestas es por que en estas respuestas es

donde Kosuth expresa sus opiniones con respecto a la

estructura de la obra de arte.

Y las respuestas de Kosuth son:

1. “La separaciónexistenteentrenuestrasideasy el aso delmaterial, aún no

siendoexcesivaen el comienzode ¡u..atra.esenormecuandoseenfrentaa ella

£L.Q~Sefl?adf2r.Mi deseo era eliminar ese abismo. También empecéa ser

conscientede queno haynadaabstractoen relaciónconun materialespecífico.

Losmaterialessiempretienenalgo desesperadamentereal, ya esténordenados

o sin orden.

Fue lo queyosentíasobreel abismoexistenteentrematerialeseideasde lo que

mellevó apresentarunaseriedefotostatosde la definición queel diccionario

da del agua. Lo único que me interesabaera presentarla idea del agua.

Anteriormenteya habíautilizado aguarealpor quemegustabael hechode que

frera incolora e informe. No consideraréelfotostatuscomo una obra de arte;

sólo la idea era arte. Las palabras de la definición proporcionaban la

informaciónsobreel arte; igual quelaformay el color de unaobrapodríaser

consideradacomo su información. Pero lo queyo queríaera arte completo,y

deseabaquitar de en medioincluso el conceptode entretenimientocomo una

posiblerazónpara suexistencia.Queríasacardela obrade artela experiencia.

En estaserie,pasédepresentarla abstracciónde lo particular (agua,aire) a

la abstracciónde lo abstracto(el significado, la vacuidad,lo universal,la nada,
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el tiempo)”.

2. “Hoy mi obra estáformadapor categoríastomadasdeldiccionario,y aborda

los múltiplesaspectosde la ideade algo. Y, como las otrasobras, esun intento

de estudiarla abstracción.El cambiomás importanteha sido en relación con

la forma de presentación-desdeel fotostato montadohasta la compra de

espaciosen periódicosy revistas (dondea vecesuna <<obra>> ocupaba

hastacinco o seispáginas,segúnlas divisionesexistentesen la categoría)-.Así

sehacehincapiéen quela obra esinmaterialy serompecualquierrelacióncon

la pintura. La nueva obra no está relacionada con un objeto precioso -es

accesiblea tantaspersonascomo esténinteresadas:Noesdecorativa-yno tiene

nada quever con la arquitectura”.

3. “Las ideasson inherentesde los intencionesdelartista, y el nuevoarte depende

del lenguajetanto como la filosofla o la ciencia. Evidentemente,£LcamfriíLdf

lo nerccptuala lo conc¿ptualesunatransformaciónequivalentea la queseda

de lo fisico a lo mental. Y, cuandoel observadorcarecede interés intelectual,

tieneinterésfisico (visualo táctil). Losno-artistassueleninsistir en la necesidad

de algo más que acompañeal arte, por que la idea de arte en si no les

emociona demasiado”. (47)

En la primera respuesta Kosuth fundamentalmente distingue dos

criterios para hacer una obra de arte desde el punto de vista

de los procedimientos artísticos:

1- produciendo la obra inventando la regla individual de

su obra artística, y

2— respetando otras reglas individuales para producir

obras de arte.

Primero reflexionamos sobre el segundo caso para estudiar la

mentalidad artística de Kosuth al evaluar y respetar otros

modos de hacer arte. Por tal motivo, simplemente retomamos

su texto “Arte y filosofía” recordando algunos de sus

pasajes, por ejemplo en donde él ha dicho:
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“Pero me temoquelos razonamientosquese ocultan tras esanoción de tendenciase

hallen todavía relacionadoscon la falacia de las características morfológicascomo

conectivaentrelo que, en realidad, sonactividadesabsolutamentediversas.En tal caso

setrataría deun intentodedetectarprimera causa-efectorespectoa los <<resultados

finales> >, estacríticaolvida negligentementelas intenciones(conceptos)particulares

deun artista, tratandoexclusivamentedesus <<resultadosfinales> >. Naturalmente,

casi toda la críticase ha limitado a tratar tan sólo un aspectomuysuperficialde este

<<resultadofinal>>, concretamentela aparente <<intencionalidad>> o la

similaridad <<antiobjeto>> de la mayoríade obrasde arte <<conceptuales>>.

Pero dichaposturasólotiene cierta importanciasi seasumeque los objetos,en arte,

son necesarioso, por expresarlomejor, que tienenuna definitiva relacióncon el arte.

Y, de serasí,hayqueadvertirqueestamosconcentrándonosen un aspectonegativodel

arte.

Si se ha seguido mi razonamiento (en la primera parte del artículo) se podrá

comprendermi afirmación que los objetos no tienen. conceptualmente,la menor

importancia para la condición del arte. Eso no quiere decir que determinada

investigaciónartística no empleeobjetos,sustanciasmateriales, etc...dentrode los

confines de su investigación. Por ejemplo, las investigacionesllevadasa cabo por

BainbridgeyHurrelí sonexcelentesmuestrasdeeseusodeobjetos.Aunqueheapuntado

que, en última instancia,todo arte esconceptual,existenalgunasobrasrecientescuya

intenciónesclaramenteconceptual,mientrasotrosejemplosde arte recientesólopuede

relacionarsecon el arte conceptualde modosuperficial”. (48)

Esta claro que Kosuth no esta denegando el uso de objetos o

sustancias materiales en el desarrollo de una investigación

artística, es decir directamente esta manifestando que

respeta la intención artística del artista en donde él hace

coincidir su idea con la producción o su concepción con la

ejecución de la obra.

Ahora bien, en el primer caso ya Kosuth esta exponiendo su

modo particular de hacer arte. Es decir, Kosuth ha estudiado

sus materiales y métodos con el fin de poder manipularlos en
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la dirección de su construcción artística. Y a su vez este

proceso le brinda la oportunidad para transmitir sus

intenciones. Es destacable de que modo Kosuth se aleja de los

métodos aceptados al adquirir una noción clara de los

principios fundamentales para crear arte y para alterar los

procedimientos establecidos. Lo relavante en la primera

afirmación de Kosuth es demostrar mediante su particular

procedimiento artístico sus necesidades individuales y el

modo de enfocarlos hacia el estudio de los materiales

artísticos.

Evidentemente Kosuth no acude a las técnicas tradicionales

para hacer arte. En realidad él mediante sus proposiciones

quiere demostrar o indicar de que modo existe una

coincidencia entre sus intenciones y la organización de sus

obras. No obstante, su voluntad artística desea actuar en la

dirección de crear nuevos principios y reglas para una idea

de arte característicamente diferente.

Kosuth al tomar distancia —en la formación de su obra y su

teoría artística— en el uso de las técnicas tradicionales es

coherente y lógico que tampoco utiliza materiales y métodos

relacionados a ellas. Y apartir de ahí crear un procedimiento

artístico muy particular de él que coincide o se adapta con

su teoría artística (“Arte y filosofía”) formulada en el

ámbito del arte conceptual.

En la primera parte de propuestas de Kosuth se puede

destacar:

1- Al principio expone su hipotesis del trabajo o mejor

dicho su teoría particular para crear la obra.

2— En su principio fundamental distingue:

A) La presencia de la idea

B) Los materiales y sus usos

C) La obra

D) El artista

E) El observador
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3— Al eliminar el abismo existente entre las ideas y los

materiales, de modo directo tales criterios afectan

a su obra. Por ejemplo, Kosuth, en la primera

respuesta, describe la relación entre nuestras ideas

y el uso del material, muestra la separación

existente entre nuestras ideas y el uso del

material, aún no siendo excesiva en el comienzo de

la obra es enorme, cuando se enf renta a ella el

espectador. En la proposición de Kosuth cuatro

palabras determinan el significado o los significados

de ella. Estas son la idea. el material, la obra y el

esoectador. Sobre el término la idea (y en este

enunciado “nuestras ideas”), debemos subrayar sus

significados para ver Kosuth en que sentido la ha

usado; el término idea ha sido usado con dos

significados fundamentales diferentes, a saber:

1. Como la especie única intuible en una

multiplicidad de objetos;

2. Como cualquier objeto del pensamiento humano, o

sea como representación en general.

En la afirmación de Kosuth no se sabe en que

significado ha usado el término idea. Sin embargo,

cómo artista entendemos el uso de este término como

la imagen, el pensamiento o el conocimiento de algo

que se conf igura en la mente para su obra; y si lo

tomamos como la representación, Occam distinguió tres

significados fundamentales. “Representar —dijo— tiene

muchos sentidos. En primer lugar, se entiende con

este término aauello mediante lo cual se conoce alco

y. en este sentido. el conocimiento es renresentativo

y reoresentar significa ser aauello conque se conoce

aisQ. En segundo lugar, se entiende por representar

por reconocer algo conocido, lo cual se conoce otra
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cosa; en este sentido la imagen representa aquello de

que es la imagen, en el acto del recuerdo. En tercer

sentido se entiende por representar el causar el

conocimiento del mismo modo como el objeto, causa el

conocimiento” (Quodí IV. a.34.

En la primera acepción, la representación es la idea

en el sentido más general, en el segundo es la imagen

y en la tercera es el objeto mismo. A través de la

noción cartesiana de la idea como “cuadro” o “imagen”

de la cosa (Néd., III); y fue difundido sobre todo

por Leibniz, que consideró toda mónada como una

representación del universo (Non., 55 60)”— según N.

Abbagnano. (49)

4— Proyecta el problema de la lectura de la obra (la

interpretación) y el espectador.

5— Cuestiona el ser de la obra.

6— Hace enfasis sobre la relación entre el artista y la

existencia concreta de los materiales.

7— Los materiales al estar ordenados o sin orden siempre

son reales.

En la s

1~-

egunda parte de sus afirmaciones expone:

En el mundo fenómenico, había eligido “El agua”

para reflexionar sobre ello artísticamente.

2— Nuestra experiencia de tal fenómeno abarca:

A)La idea del fenómeno dado,

B)El hecho material del fenómeno,

C)Demostrar que en el mundo fenómenico hay algunos

que son sin formas y colores,

D)La técnica eligida por el artista no otorga validez

alguna a la obra producida,

E)Sólo la idea era arte,

F)Sustituir a los materiales tradicionales por un

material inorganico <“la palabra”).

G)En su proyecto artístico excluye el concepto de
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entretenimiento,

H)Para crear una obra abstracta va desde

presentar la abstracción de lo particular a la

absracción de lo abstracto.

En la segunda explicación dada por Kosuth, primordialmente

nos encontramos con el concepto de “La forma de presentación”

por un lado y la énfasis que se hace sobre el carácter

inmaterial de su obra de arte y el ‘alcance que puede tomar>

por otro. Ahora bien, el carácter inmaterial de la obra es un

procedimiento artístico muy particular de Kosuth y el

concepto de “La forma de presentación” se conf ronta con el

concepto tradicinalmente conocido: “La forma de la

representación”. Sobre el tema de “La forma de prensantación”

se remite al lector a la segunda parte de la entrevista con

5. Marchán Fiz.

Y en el último comentario de Kosuth es destacable: “el cambio

de lo perceptual a lo conceptual es una transformación

equivalente a la que se de de lo físico a lo mental.” En tal

aseveración ya existe su opinión acerca de “La idea de arte

en si” que no es interesante para un espectador que carece de

interés intelectual.

Lo conceptual su referencia no es retiniano y lo perceptual

su referencia si es retiniano. En “Arte conceptual” su

dimención determinante es de naturaleza mental. En Kosuth lo

visual sólo es uno de los aspectos de polo mental. El lugar

del espectador esta entre el polo visual de la obra de Kosuth

y la idea como arte.

De todos modos de una manera más detallada hemos analizado

las ideas similares de Rosuth en nuestro estudio de su texto

“‘Arte y filosofía” que el lector puede acudir a ello de

nuevo.
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JOSEPHKOStJTH: “El Arte como Idea como Idea”; una entrevista

con JeanneSiegel

Al año siguiente de la publicación de “Art After Philosophy”

(“Arte y filosofía” o “Arte después de la filosofía”) surge

la entrevista con Jeanne Siegel, entre la entrevista de

Siegel con Kosuth y la de Arthur R. Rose con Kosuth, a nivel

de las ideas expresadas, existen relaciones. “El arte como

Idea como Idea: Una entrevista con Jeanne Siegel” fué

radiodifundida en WBAI—F.M. el día 7 de Abril de 1.970. E

incluida en la recopilación de entrevistas aparecida con el

titulo “Artwords” — “Joseph Kosuth:Art as Idea as idea” en el

libro de Jeanne Siegel, Artwords: Discourse on the 60s and

70s (Ann Arbor, Michigan: 0141, Reserch Press, 1985) Pp. 221-

231. Más tarde está entrevista fué incluida en Joseph Kosuth:

Art After Philosophy and After. Collected Writings, 1966-

1990” (1991 Massachusetts Institute of Technology) Pp. 47—56.

Antes dijimos que hay una relación entre las entrevistas

realizadas por Rose y Siegel con Kosuth, la razón de esta

relación estriba en que Kosuth llega. a completar sus

reflexiones sobre su proyecto artístico en la entrevista con

Siegel.

Jeanne Siegel en total formula 16 preguntas y algunas veces

también toma participación en el desarrollo del diálogo.

Construyendo el hilo conductor de las cuestiones enunciadas

por Siegel, podemos hacer hincapié en los siguientes aspectos

como: la invención de subtitulo “El arte como idea como

idea”, el problema de la abstracción, inventar nuevos

significados, la abstracción y la concreción, el lenguaje y

uso de las palabras, el lenguaje y su relación con el arte,

el espectador , la poesía concreta y su relación con la obra

de Kosuth, la relación entre el uso de las palabras y la

teoría lingúistica de Wittgenstein , la filosofía y el arte,

el pensamiento y la influencia de Duchamp, la definición del

arte, la idea del arte, la naturaleza del arte, crear una
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nueva idea de lo que es el arte, y la relación entre el

critico y el artista.

Así que hemos visto en la entrevista anterior entre Arthur R.

Rose y Joseph Kosuth, también, habían sido tratado problemas

de la estructura de la obra del arte y su relación con

nuestras ideas, estudiar la abstracción, el cambio de lo

perceptual a lo conceptual en arte contemporáneo, es decir,

interpretando este cambio, se puede desvelar su significado,

teniendo en cuenta el punto de vista de Howard N. Fox en

“Content a Contemporany Focus” (1974—1984), : de 1984, en

donde, aborda la diferencia entre la sensibilidad moderna y

post-moderna. Este cambio para Fox es ir de “la forma

material del objeto de arte (cualidades particulares del arte

moderno: su auto—referencialidad, su libertad de ideas

“literarias”, y su enfoque primordial sobre estilo y forma)

a la cuestión del contenido que es denotar algo que es de

significado, alguna idea conlíeva algún intento de ser

interpretada incluyendo cualquier aspecto que puede venir

bajo etiqueta de “subject matter”: lenguaje y concepto; lo

narrativo, lo social, lo político, o relevancia cultural;

cuestiones éticas; asuntos de física y metafísica —en resumen

todos los aspectos tradicionales para el arte visual en el

mundo occidental lo que el modernismo desacreditó como

valores “literarios” o “temáticos”. Sobre todo la cuestión

central de post—modernismo es la cuestión del contenido”

Si en la entrevista anterior hemos puesto el punto final a

nuestras reflexiones con esta proposición: “Evidentemente, el

cambio de lo perceptual a lo conceptual es una transformación

equivalente a la que se da de lo físico a lo mental”, en la

realidad esta afirmación, de algun modo, está relacionada con

las preguntas formuladas por Kosuth al final de su encuentro

con Jeanne Siegel: “What does it 100k like?” y “How does an

object york as art?”, cuyo traducción al castellano seria:

“¿ A qué se parece ?“ y “¿Cómo un objeto funciona como arte?

Estas preguntas fueron hechaspor Kosuth para demostrar como
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nuestra concepción de arte ha cambiado.

La impresión que nos produjo esta entrevista de Siegel y

Kosuth consiste en el que el artista intenta demostrar, paso

a paso, y con razonamiento, mediante su método de trabajo,

cómo ha creado un nuevo modo de entender lo que es la idea de

arte o su concepción de arte. Es decir, el artista y sus

esfuerzos radican en dar una respuesta a la cuestión: ¿ Qué

es el arte ?

En la realidad Kosuth trata de crear una nueva idea de lo que

es el arte como parte fundamental de su actividad artística,

y de la cual ya hemos hablado en el estudio de “Arte y

filosofía”. Es decir, su respuesta a tal cuestión es un

intento personal para dar una solución muy personal a los

problemas del arte, como se supone que debería hacer

cualquier otro artista. De ahí, que estemos de acuerdo con él

o no es otro asunto.

En las reflexiones de Kosuth detectamos distintas lineas de

argumentación y razonamiento:

1— Nos habla de los precedentes de un sistema lingúistico—

artístico que él mismo había heredado, es decir un arte

tradicionalmente formalista.

2— Asumiendo que sus actividades están dentro y están

relaciondas a un sistema artístico.

3— Efectuar una investigación artística como una alternativa

para el primer apartado.

4— Dar una solución personal —mediante un conjunto de

actividades artísticas— a los problemas planteados. Y dar una

respuesta a la pregunta ¿ Qué es la naturaleza del arte ? que

según Kosuth es la tarea creativa del artista.

5— Las obras de arte ya hechas realidad por el artista son
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señales perfectas de lo que el artista entiende por la idea

de arte, es decir las obras son ejemplos prácticos del modo

que el artista define el arte. Cambiar la idea del arte en si

misma es dar una nueva definición de lo que es el arte.

6— El arte para Kosuth es un placer mental e intelectual y no

un placer visual.

7— Como dijimos en el primer apartado, Kosuth ha heredado la

idea de arte como una serie de problemas formales y había

buscado su manera particular para escapar a tales problemas,

por ejemplo argumenta: “una solución al problema de la forma

era hacer una división entre “lo abstracto” y “lo concreto”

dentro de la obra misma.”

8— Kosuth ha expresado que el arte siempre es abstracto y

para documentarlo ha dicho: “todo arte era abstracto en

relación al significado cultural, de la misma manera que el

ruido que nosotros pronunciamos llamamos palabras, están

llenas de significado solamente en relación a un sistema

lingúistico, no en relación al mundo.” Y sobre lenguaje

opina: “nuestra experiencia, y el significado de esa

experiencia, esta formado por el lenguaje, por información.”

El resto de las ideas de Kosuth reflejadas en su entrevista

con Siegel se pueden también enéotrar en los artículos

descritos en el primer capitulo de este estudio y por la

misma razón evitamos a repitirlas.
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